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The environment and situation in which participatory work takes place  
is an important consideration for each individual work or event. 
 
Rebecca Gamble
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SAMMENDRAG 
 
Med det som mål å undersøke publikumdeltagelsen i Play Me, I’m Yours, henholdsvis i 
byrommet (PMIY on site) og på Internett (PMIY online), kan denne oppgaven deles inn i to 
hoveddeler. Del en fungerer som en generell kunsthistorisk tilnærming til byen og Internett 
som kunstarenaer. Del to er en analyse av Play Me, I’m Yours spesifikt. Med fokus på Play 
Me, I’m Yours’ tilknytning til hva jeg har valgt å betegne som den fysiske og virtuelle arena 
tas Suzanne Lacys konsentriske sirkelmodell, samt Lyn Loflands sosiale forhold og Miwon 
Kwons eksempler på kommunikativ praksis i bruk i arbeidet med å redegjøre for publikums 
tilnærming til og bruk av PMIY som kunstprosjekt. Analysen av publikumdeltagelsen på 
PMIY’ to arenaer kan oppsummeres i fire begrepspar som fremstår som polariserte, og med 
det bidrar til å skille PMIY on site og PMIY onlines egenskaper som deltagende arenaer fra 
hverandre. Disse begrepsparene er: oppsøkende kunst vs oppsøkende publikum, vilkårlighet vs 
kontroll, stedsspesifikk vs global og nærhet vs avstand. Til tross for at de fysiske og virtuelle 
egenskapene ved PMIY i stor grad virker å påvirke publikumdeltagelsen i prosjektet, viser 
analysene også hvordan deltagelsen i PMIY fremstår som flytende i form, både innad og 
mellom de to arenaene. Ved å åpne for forbindelse mellom deltagelsen i byrommet og 
Internett skapes en symbioseeffekt som legger grunnlaget for et ytterligere deltagende 
publikum.      
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1. INNLEDNING  
                                                                                                                                                  
Kunstprosjektet Play Me, I’m Yours (PMIY) av den britiske kunstneren Luke Jerram ble for 
første gang presentert for publikum i Birmingham i 2008. Ideen til prosjektet kom ifølge 
Jerram en gang han satt på det lokale vaskeriet og observerte hvordan mennesker, som til 
tross for at de møttes ukentlig, aldri snakket sammen. Med et ønske om økende sosialisering 
og samhold i nærmiljøet valgte Jerram å plassere et piano i byrommet (PMIY on site). Dette 
skulle fungere som en katalysator for samtale. Ved siden av sin forbindelse til byrommet er 
PMIY også gjort tilgjengelig over Internett (PMIY online). I tillegg til å fungere som en 
informasjonskanal og et arkiv som bevarer prosjektet for fremtiden, åpner nettsiden 
www.streetpianos.com for aktiv deltagelse ved å invitere publikum til å dele egne erfaringer 
og opplevelser av prosjektet med andre gjennom å laste opp private bilder, videoklipp og 
historier.
2
  
I møtet med PMIY on site og PMIY online oppstår et skille mellom det jeg har valgt å 
betegne som fysisk og virtuell deltagelse.
3
 Disse begrepene kan rent konkret knyttes til graden 
av kroppslig opplevelse av kunstprosjektet samtidig som de representerer et skille i 
deltagelsen som jeg mener kan ses som et produkt av den teknologiske utviklingen.               
En rekke kunstnere har, etter utviklingen av Internett som sosial arena på 2000-tallet, bevisst 
valgt å kombinere det fysiske og det virtuelle rom i sine prosjekter.
4
 Den tyske kuratoren og 
forfatteren Inke Arns tok i 2004 i bruk begrepet hybride kunstprosjekt i sitt forsøk på å 
beskrive denne type kunstprosjekter; kunst som binder sammen den virtuelle arenaen med den 
                                                          
2
 Hver by som ’arrangerer’ PMIY har en egen link inne på www.streetpianos.com.   
3
 Disse begrepene vil jeg komme nærmere inn på senere i oppgaven. 
4
 Margot Lovejoy til prosjektet “The file room” av Antonio Muntadas i 1994 som et av de første kunstverkene 
på WWW. Dette verket var opprinnelig å finne som en installasjon på Chicago cultural center frem til Muntadas 
valgte å gjøre det tilgjengelig på nettet. Et annet verk hun trekker frem er Jenny Holzers ”Please change beliefs” 
fra 1995. Disse prosjektene, som begge kan betegnes som forholdsvis tidlig  nettkunst, inviterer til direkte 
deltagelse på nett. I tillegg har de en link til den ytre verden. Muntadas ”The file room” var allerede blitt utstilt 
på gallerier da det ble lagt ut på nett. Holzers ”Please change beliefs” kan linkes opp mot hennes arbeider ute i 
det fysiske offentlige rom og kan sees på som en ny arena for en kunst hun allerede hadde arbeidet mye med 
tidligere, men da på andre måter. (Margot Lovejoy, Postmodern currents: Art and artists in the age of electronic 
media, 2.utg. (New Jersey: Prentice Hall, 1997, 231-232). Andre kunstprosjekter som bevisst kombinerer det 
fysiske og virtuelle rom de siste årene er Rafael Lozano-Hemmers ”Vectorial Elevation” (2000), Chaos computer 
clubs ”Blinkelights” (2001-2002) og ”Arcade” (2002), Jr’s ”Inside out” (2011) og Harrell Fletcher og Miranda 
Julys ”Learningtoloveyoumore.com” (2002-2009). 
 2 
fysiske offentlige arenaen.
5
 Arns er ikke den eneste som har beskrevet denne tendensen. 
Kunsthistoriker Clare Leporati beskriver i artikkelen ”Meridians: Engagement and 
collaboration in physical and virtual public space” hvordan en rekke samtidskunstnere 
utforsker online interaksjon i sin offentlige kunstpraksis. Videre hevder hun at samtidens 
offentlige kunstpraksis er oppmerksom på hvordan fysisk og virtuell deltagelse kan regnes 
som likeverdige når det kommer til aktiv deltagelse.
6
 Andre, som den britiske kunstneren 
Rebecca Gamble fokuserer i ”Online encounters: a new method of creating participatory art”, 
i større grad på Internett som arena og på hvordan utviklingen av Web 2.0 har flyttet våre 
sosiale aktiviteter online. Dette, hevder hun, har igjen utviklet nye plattformer for kunstnere å 
skape og presentere kunsten sin på: 
 
Online social networking has become part of our 21
st
 Century culture, and is 
increasingly being incorporated into artworks, as a platform for collaboration; as a 
virtual space to encounter new art forms, new people and new networks; and to 
develop online communities. 
Rebecca Gamble
7
 
Med utgangspunkt i en casestudie av Play Me, I’m Yours London 2011 ønsker jeg å 
undersøke byen og Internett som arenaer for publikumdeltagelse. Et overordnet spørsmål 
oppgaven søker å gi svar på er: Hvordan arter deltagelsen seg i kunstprosjektet PMIY 
henholdsvis on site og online? For å besvare dette spørsmålet har jeg valgt å operere med ett 
underspørsmål: Hvilken betydning har de fysiske og virtuelle aspektene for deltagelsen som 
finner sted i PMIY?  
Begrepet fysisk ser jeg her i sammenheng med det kroppslige, direkte møtet som oppstår 
mellom verk og publikum og publikum seg imellom. Virtuell representerer hva jeg har valgt å 
betegne som en ikke-fysisk verden. Disse begrepene vil i de følgende kapitlene knyttes opp til 
PMIY slik det manifesteres henholdsvis i byrommet og på Internett. Oppgavens overordnede 
spørsmål krever en innsikt i og forståelse for både utviklingen av deltagende kunst og for den 
teknologiske utviklingen med fokus på Internett. De følgende kapitlene vil av den grunn ta 
                                                          
5
 Denne interaksjonsmodellen åpner ifølge Arns for at publikum kan blande seg inn i, kontrollere eller bidra til 
en installasjon i det fysiske offentlige rom. Inke Arns, Interaction, participation, networking: art and 
telecommunication, Media Art Net, oversatt av Tom Morrison, http://www.mediaartnet.org/themes/ 
overview_of_media_art/communication/, (oppsøkt 28.10.2011)  
6
 Clare Leporati, “Meridians: Engagement and collaboration in physical and virtual public space” i Colloquy: text 
theory critique, nr. 22 (2011): 247-260. 
7
 Rebecca Gamble, Online encounters: A new method of creating participatory  art (EVA 2008 London 
Conference), 86-94, http://nottinghamtrent.academia.edu/RebeccaGamble/Papers/458187/ 
ONLINE_ENCOUNTERS_A_NEW_METHOD_OF_CREATING_PARTICIPATORY_ART (oppsøkt 12.02.2011) 
 3 
utgangspunkt i følgende problemstillinger: Hvilken kunsthistorisk kontekst kan PMIY 
plasseres i? Hva definerer henholdsvis byen og Internett som arenaer for kunst? Hvilke 
begreper kan brukes i beskrivelsen av rollene publikum trer inn i?  
Som analysens objekt vil PMIY legge mye av premissene for oppgavens oppbygging. 
Analysen av PMIY og arbeidet med å begrepsfeste publikumdeltagelsen som manifesteres i 
prosjektet er avhengig av, både når det kommer til PMIY on site og PMIY online, å settes i en 
kunsthistorisk kontekst. PMIY on site kan, gjennom sin bruk av byrommet som arena og i sin 
oppfordring til dialog og et deltagende publikum, knyttes til en lang tradisjon av deltagende 
kunst, da spesielt til utviklingen av det sosiale aspektet i den offentlige kunsten på slutten av 
1900-tallet. Her står blant annet overgangen fra verk til handling sentralt for forståelsen av 
den deltagende kunstpraksisen vi ser rundt oss i dag. Ordet offentlig knytter jeg her til tanken 
om at alle skal ha adgang til stedet det er snakk om, og at kunsten befinner seg utenfor de 
tradisjonelle kunstinstitusjonene. I likhet med PMIY on site er PMIY online gjort tilgjengelig 
på en offentlig arena. Sett i forhold til den teknologiske utviklingen på kunstfeltet er det først 
med det Frank Popper betegner som Net art at det ble åpnet for en ’ny’ sosial arena i møtet 
med den deltagende kunsten. Denne arenaen hadde igjen potensialet til å endre deltagelsens 
karakter.
8 
Jeg vil her konsentrere meg om utviklingen av Internett som kunstrom med fokus 
på utviklingen av kommunikasjonstjenesten Web 2.0.   
 
PLAY ME, I’M YOURS: EN INTRODUKSJON 
 
Located in public parks, bus shelters and train stations, outside galleries and 
markets and even on bridges and ferries, the pianos are available for any 
member of the public to play and enjoy….By creating a place of exchange 
‘Play Me, I’m Yours’ invites the public to engage with, activate and take 
ownership of their urban environment. 
www.streetpianos.com
9
 
 
I denne oppgaven har jeg valgt å kalle den delen av kunstprosjektet som er å se i bybildet, det 
vil si ute i det fysiske offentlige rom, for PMIY on site. Som man kan lese i sitatet ovenfor 
bygger prosjektet på en grunntanke basert på tilgjengelighet og kommunikasjon. Jerram 
                                                          
8
 I From technological to virtual art knytter Popper arbeider på internett til begrepet ‘net art’. Frank Popper, 
From technological to virtual art (Cambridge, Massachusetts/London, England: The MIT Press, 2007), 314. 
9
 Play Me I’m Yours, www.streetpianos.com  
 4 
ønsker å ta tak i hva han ser på som ’problemer’ eller utfordringer i nærmiljøet, og han åpner 
for dialog og samarbeid med publikum allerede fra oppstartsfasen av prosjektet i hver by. 
Ifølge Jerram er målet med PMIY at pianoene skal fungere som katalysatorer for økt 
kommunikasjon mellom mennesker i nærmiljøet og for at det skal endre dynamikken på 
plassene de blir plassert. Eller som journalisten Sarah Lyall beskrev det i New York Times; 
for mennesker å finne en vei ut av sin urbane øyboermentalitet
10
. Det har altså en hensikt 
utover den opplagte underholdningen det er i å lytte til et piano eller spille på et selv.  
Rent fysisk er PMIY offentlig kunst i form av installasjoner. Jeg mener disse installasjonene 
ikke kan betegnes som tradisjonell stedsspesifikk kunst da den type kunst i hovedsak 
innebærer at kunstneren tar det konkrete stedet med i beregningen under planleggingen og 
utformingen av verket.
11
 Til tross for at Jerram tar utgangspunkt i byrommet, er det ingen 
byer som er like. Pianoene har derfor ikke den samme tilknytningen til stedet som for 
eksempel Robert Smithsons landskapskunst kan sies å ha. Målet om å skape kommunikasjon 
mellom menneskene i nærmiljøet understreker imidlertid stedets rolle i prosjektet, men i dette 
tilfellet synes det som Jerram har tatt utgangspunkt i ideen om et piano, for deretter å fokusere 
på områder å plassere dem i.  
 
www.streetpianos.com  
Each city has a website made for the public to upload their films, photos and 
stories sharing their interaction with the pianos. The websites act as one of the 
legacies for the project whilst connecting the pianos and communities across 
each city. 
www.streetpianos.com
12
 
PMIY online består i hovedsak av nettsiden www.streetpianos.com.
13
 Denne siden skal ifølge 
Jerram binde pianoene og nærmiljøene i byene sammen, og skal videre bidra til å bevare 
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 Sarah Lyall, All around London, an invitation to make music, The New York Times, 
http://www.nytimes.com/2009/07/11/arts/design/11pianos.html?_r=l, publisert 10.07.2009 (oppsøkt 
22.11.2010)   
11
 Roma Patel skriver at ordet stedsspesifikk  tradisjonelt impliserte at en performance eller kunstprosjekt var 
knyttet til stedets identitet, dets størrelse, form og historie; og at det av den grunn ikke kan relokaliseres. I en 
undersøkelse gjort av bedrifter som arbeider stedsspesifikt var det flere som mente at begrepet stedsspesifikk i 
mange tilfeller burde erstattes av et mer passende begrep. Roma Patel,“Touched by human hands: City and 
performance” i Modes of spectating, (Bristol, UK/Chicago : intellect,USA, 2009), 185-186. 
12
 Play Me I’m Yours, www.streetpianos.com 
13
 I tillegg bruker Jerram Facebook og Twitter i arbeidet med å spre informasjon til publikum.  
 5 
prosjektet for fremtiden.
14
 www.streetpianos.com fungerer som en hvilken som helst nettside i 
den forstand at den inneholder flere hyperkoblinger på hovedsiden som tar oss videre til nye 
sider.
15
 Hovedsiden inneholder informasjon om selve prosjektet og tanken bak. Utover dette 
inneholder den en rekke koblinger som kan gi inngående informasjon om blant annet 
pressedekning, høydepunkter fra 2008 til i dag, informasjon om hver enkelt by hvor PMIY 
har vært arrangert og et utvalg historier sendt inn av publikum. Som publikum blir du gitt 
muligheten til å delta aktivt gjennom ’hjemmesiden’ som tilhører hver enkelt by (som i dette 
tilfellet er www.streetpianos.com/london2011/). Her kan du laste opp bilder eller videoopptak 
og/eller skrive om ditt eget møte med pianoet. Fra oppstarten i 2008 til oktober 2012 har 776 
pianoer blitt gjort tilgjengelige i 32 prosjekter fordelt på 28 byer.
16
 Per i dag (8. oktober 2012) 
er det 11.228 innlegg på nettsidene. Tar jeg utgangspunkt i Londons ’hjemmeside’ for 2011 
utgjør innleggene der 516 av de 11.228.  
 
PMIY ONLINE SOM KUNST                
Ifølge Jerrams beskrivelse av nettsiden fungerer den i stor grad som et arkiv som er laget for å 
bevare den temporære delen av PMIY, slik det presenteres i byrommet. Mange vil nok hevde 
at den dermed ikke kan klassifiseres som kunst. Ved å knytte nettsiden til tidligere 
kunstpraksiser kan det argumenteres for det motsatte. Landskapskunsten representerer en 
retning i kunsten som både kan knyttes til gallerirommet og til den offentlige 
kunsttradisjonen. Landskapskunsten på slutten av 60-tallet var en av flere kunstretninger som 
søkte å finne nye materialer og steder som kunne brukes i utformingen og presentasjonen av 
kunst. I tillegg til å aktivt knytte kunsten til landskapet som formet scene for, og som regel 
utgjorde kunsten, omfavnet kunstnere knyttet til denne tradisjonen bruken av fotografi, tekster 
og videoopptak i arbeidet med å dokumentere kunsten for omverdenen.
17
 Da 
landskapskunsten ofte legges utenfor allfarvei blir disse formene for dokumentasjon en viktig 
del av verket. Siden disse elementene i hovedsak knyttes til galleriet eller museumsrommet 
kan man gå så langt som å si at landskapskunsten som tradisjon ikke fullt ut kan defineres 
                                                          
14
 Play Me, I’m Yours, “About”, http://www.streetpianos.com/about/  
15
 En hyperkobling (engelsk hyperlink) er en programkode som gjør det mulig å lenke sammen dokumenter 
eller filer slik at man på en rask måte kan komme fra det ene til det andre. Det er en slags snarvei som du kan 
opprette hvor som helst, og som fører den som følger koblingen til det stedet du ønsker at de skal komme. En 
tekst med hyperkoblinger kalles hypertekst (hypertext).  
16
 Jeg tar her utgangspunkt i alle pianoene som er blitt lagt ut på hjemmesiden til hver enkelt by. 
17
 Gill Perry/Paul Wood, Themes in contemporary art (New Haven/London : Yale University Press i samarbeid 
med The Open University, 2004) 186-212. 
 6 
som en offentlig kunstpraksis, i den forstand at kunsten også formidles gjennom de 
tradisjonelle kunstinstitusjonene.  
Debatten som oppstod rundt dokumentasjonen av kunsten i det offentlige rom kan ses på som 
en naturlig følge av at flere verk ble temporære og/eller plassert i vanskelig tilgjengelige 
områder. Denne bruken av dokumentasjon har imidlertid ikke alltid blitt møtt eller vurdert 
som kunst i seg selv. Mens kritikerne av Robert Smithsons ”Spiral Jetty” (1970) i sin tid skilte 
mellom landskapskunsten og dokumentasjonen, påpekte Craig Owens i 1979 tekstenes og 
fotografienes verdi som kunst. Artikkelen ”Earthwords” ble skrevet som en kritikk av 
tidligere og samtidige kritikeres skrifter om Smithsons verk. Owens påstod at kritikere frem 
til da hadde oversett betydningen av dokumentasjonen for Smithsons verk, hvor alle delene 
hørte sammen.
18
 Til tross for at PMIY er mer populistisk og temporær i formen, deler 
prosjektet landskapskunstens behov for å dokumentere og bevare et kunstuttrykk for 
ettertiden, og i presentasjonen av PMIY benytter Jerram Internett bevisst, ikke bare som en 
plattform for formidling, men også som en arena for publikumsdeltagelse.   
Jerram understreker på nettsiden prosjektets sosiale aspekt ved å involvere publikum i større 
grad enn tidligere, og tilpasser samtidig denne type dokumentering samtiden ved å henvende 
seg til publikum på en, historisk sett, ny sosial arena; Internett. På samme måte som at Owens 
hevdet at Smithsons tekster var en del av kunstverket, kan nettsiden koblet til PMIY on site 
også  sies å være en del av Jerrams kunstprosjekt. Man kan argumentere med at PMIY on site 
ikke er avhengig av nettsiden for å fungere som verk, men det samme kan også sies om 
”Spiral Jetty”. På en annen side har Smithsons dokumentasjon med tiden i økende grad 
fremstått som et selvstendig verk, noe det pr. dags dato kan være vanskelig å forestille seg 
med PMIY online. Dette kan begrunnes med at Smithson selv var produsent av tekstene og 
mye av dokumentasjonen i ”Spiral Jetty”, noe som ikke er tilfelle med PMIY. Dette mener jeg 
imidlertid ikke forringer PMIY onlines verdi som del av et større kunstprosjekt.  
 
BEGREPSAVKLARING 
On site/Online: 
PMIY består i store trekk av to deler; prosjektet slik vi møter det ute i det offentlige rom og 
slik vi møter det gjennom dataskjermen. Disse to vidt forskjellige plattformene for møtet med 
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 Craig Owens, “Earthwords”i Beyond recognition. Representation, power, and culture (University of California 
Press, 1992) 40-51. 
 7 
kunst har jeg valgt å betegne som PMIY on site og online, og det er også disse begrepene som 
kommer til å legge grunnlaget for oppgavens analysedel. On site knytter jeg her til den fysiske 
opplevelsen og deltagelsen av prosjektet i byrommet, mens online knyttes til den virtuelle 
opplevelsen og deltagelsen på nettsiden. Det at jeg har valgt å ta i bruk engelske begreper er et 
praktisk valg fra min side. Til tross for at jeg skriver denne oppgaven på norsk mener jeg det 
er mest hensiktsmessig å henvise til disse feltene med engelske uttrykk. De er korte, presise 
og klinger bedre enn de norske uttrykkene jeg ellers ville ha måttet arbeide med. I tillegg er 
dette forholdsvis etablerte uttrykk, både innenfor det kunsthistoriske fagfeltet og på et mer 
generelt plan, som de fleste i dag har grunnlag for å forstå. 
 
Publikum:  
I min tilnærming til PMIY har jeg valgt å ta utgangspunkt i begrepet publikum fremfor 
betrakter, til tross for at betrakter er et mer etablert begrep i kunsthistorisk sammenheng. 
Begrepet betrakter fokuserer på viktigheten ved det å se eller betrakte, og er følgelig ikke 
dekkende for alle rollene man trer inn i møtet med prosjekter og installasjoner som i tillegg 
fokuserer på å høre og å ta på verkene. Begrepet publikum omfavner i denne oppgaven både 
det aktive og passive publikummet, og vil brukes både i forhold til PMIY on site og online. 
Da publikum referer til en større og ofte mer variert gruppe mennesker vil det i analysen være 
naturlig å trekke inn mer konkrete definisjoner når det kommer til beskrivelsen av 
enkeltpersoners interaksjon med PMIY. Begreper som betrakter (da i form av visuell 
betraktning), deltager og bruker vil i den sammenheng være aktuelle å ta i bruk. Der det 
skulle være behov for ytterligere spesifisering av publikumsbegrepet vil dette forekomme i 
teksten.  
 
Internett:                    
Internett er et samlebegrep for et verdensomspennende datanettverk. Underlagt Internett 
finnes en rekke ulike kommunikasjonstjenester som e-post, videosamtale, chat og World 
Wide Web (WWW). PMIY som nettside er underlagt WWW og kan videre tilknyttes 
kommunikasjonstjenesten Web 2.0.  
Begrepet Web 2.0 ble introdusert i 2003 og karakteriseres av deltagelse, åpenhet og 
samarbeid.
19
 Sammenlignet med WWW, som også er blitt beskrevet som Web 1.0
20
, har 
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 Martin Lister/Jon Dovey/Seth Giddings/Iain Grant/Kieran Kelly, New media: a critical introduction, 2.utg, 
London/New York : Routledge, 2009), 204. 
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publikums rolle endret seg fra å søke etter informasjon og å lese, til nå å interagere med 
hverandre og bidra med innhold på nett. Det er ikke lenger nok å trekke et publikum til en 
nettside slik som var fokus tidligere. Til tross for at Internett som begrep omfatter 
datanettverket i sin helhet, har det falt seg naturlig å ta i det bruk også i beskrivelsen av PMIY 
spesielt. Jeg er imidlertid bevisst PMIYs anvendelse av kommunikasjonstjenesten Web 2.0, 
og vil ta i bruk denne betegnelsen i de tilfeller hvor det kreves ytterligere spesifisering.  
 
Arena:                    
Professor i informasjon og mediestudier Anne Marit Waade tar i bruk begrepet arena i sin 
kunstpolitiske analyse av oppløsningen av kunstens autonomi.
21
 Tradisjonelle begreper som 
brukes i kunstpolitisk analyse av aktuelle kulturelle vilkår som ”felt”, ”kulturell kapital” og 
”system” fanger ikke endringene i kunstinstitusjonens kulturelle dimensjon påstår hun, tvert 
imot fastholder de de gamle forestillinger. Dette viser hun til når hun beskriver arenaen som 
åpen og feltet som et mer lukket system hvor aktørene, eller i denne sammenheng publikum, 
ikke kan gå inn og ut av feltet etter eget forgodtbefinnende. Waade hevder at kunsten beveger 
seg vekk fra kunstens tradisjonelle arenaer, som jeg her tolker som tradisjonelle institusjoner 
som museer og gallerier, og trer inn på andre arenaer som for eksempel politikk, 
underholdning eller terapi. Arena kan i denne sammenheng synes å representere både kunsten 
som et samlet felt, sett opp mot for eksempel andre samfunnsmessige arenaer som politikk og 
idrett, og som et mer snevert begrep som viser til andre arenaer for kunsten som et alternativ 
til de tradisjonelle kunstinstitusjonene. Med utgangspunkt i Waades beskrivelse av begrepet 
arena ser jeg det som hensiktsmessig å presisere at jeg i denne oppgaven velger å tilnærme 
meg begrepet arena i mer snever forstand. Arena representerer derfor i denne sammenheng 
byen og Internett som ulike møtesteder for kunsten.
22
  
 
 
                                                                                                                                                                                     
20
 Brian Getting, Basic definitions: Web 1.0, Web 2.0, Web 3.0, Practical ecommerce(18.04.2007) 
http://www.practicalecommerce.com/articles/464-Basic-Definitions-Web-1-0-Web-2-0-Web-3-0 (oppsøkt 
24.04.2012) 
21
 Anne Marit Waade, ”Kunstens arenaer”, Arbeidspapiret er en del i en serie av tre (”Blott til lyst”, ”Kunstens 
arenaer” og ”Kulturfestivalen”) som alle er basert på kapitler i phd.avhandlingen Teater i en teatralisert 
samtidskultur – resepsjonskulturelle mønstre i aktuell scenekunst, Center for tværæstetiske studier (Århus 
universitet, 2002), 6. 
22
 Waade, ”Kunstens arenaer”, 10-15, 12, 3. 
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2. TEORI OG METODE 
 
PMIY er som en rekke andre samtidskunstprosjekter vanskelig å definere i den forstand at det 
beveger seg inn på et område i kunsten som fremdeles er i rask utvikling. Siden PMIY 
omfatter to arenaer, byrommet og Internett, har jeg i min tilnærming til prosjektet ikke 
benyttet meg av en enkelt, overordnet teori, men heller åpnet for en interdisiplinær tilnærming 
som kombinerer begreper og teoretiske perspektiver fra både kunsthistorie og 
medieforskning.  
 
 
PERSPEKTIVER PÅ PROSESS OG METODE                      
Når det kommer til å beskrive publikumdeltagelsen i PMIY on site, det vil si basert på egne 
observasjoner, er det en type fenomen som krever direkte kontakt og nærhet fra forskerens 
side. Min analyse av PMIY on site bygger av den grunn på notater skrevet i forbindelse med 
direkte observasjoner gjort i byrommet, nærmere bestemt i London sommeren 2011. Jeg gikk 
ikke inn i samtale med publikum, noe som var et bevisst valg fra min side. Mitt fokus lå på å 
undersøke hvordan publikum tilnærmet seg og brukte pianoene, ikke hvordan de opplevde 
selve møtet. Jeg valgte altså å innta rollen som ikke-deltagende observatør. Aktivitet (i større 
eller mindre grad) stod i sentrum på samme måte som Suzanne Lacys sirkelmodell vektlegger 
aktivitet fremfor identitet i konstruksjonen av publikum (denne modellen kommer jeg tilbake 
til om litt). Katrine Fangen viser i boken Deltagende observasjon til hvordan Habermas 
fastslår at enhver sosial virkelighet er utilgjengelig gjennom observasjon alene. Deltagelse er 
ifølge ham en forutsetning for å kunne komme med rasjonelle fortolkninger.
23
 Jeg valgte som 
sagt å forholde meg til publikum og prosjektet gjennom observasjoner alene, noe jeg mener i 
dette tilfelle kan forsvares med at den kommende analysens fokus ikke ligger på publikums 
følelsesmessige forhold til prosjektet. Basert på erfaringer gjort gjennom et tidligere møte 
med prosjektet har jeg imidlertid opparbeidet meg et inntrykk av hvordan det fremstår i en 
deltagende kontekst, noe som har bidratt til å utvide egen forståelse av prosjektet.
24
   
PMIY London 2011 bestod av til sammen 20 pianoer gjort tilgjengelige over en periode på 21 
dager (27. juni-17. juli). Mine observasjoner on site foregikk over en periode på to dager. 
Begrenset av avstander og tid rakk jeg å se 11 pianoer. Disse var lokalisert ved Millennium 
                                                          
23
 Katrine Fangen, Deltagende observasjon (Bergen:Fagbokforlaget, 2004), 106. 
24
 I 2010 opplevde jeg PMIY for første gang i New York.  
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Bridge (Peter’s Hill), Liverpool Street Station, St.Paul’s Cathedral, London Wall, Museum of 
London, the Wall, the Monument, Leadenhall Market, St.Mary-le- Bow, Paternoster Square 
og Royal Exchange Building. Av disse pianoene har jeg valgt å trekke frem seks som konkrete 
eksempler i analysen: Livepool Street Station, London Wall, Millennium Bridge (Peter’s Hill), 
St.Paul’s Cathedral, Museum of London og Royal Exchange Building. Plassert ved sentrale 
knutepunkter i kollektivtrafikken eller i områder sterkt preget av turisme hadde disse  
pianoene (bortsett fra pianoet ved London Wall) mange besøkende og stor aktivitet. I tillegg 
til at disse faktorene bidrar til å øke frekvensen av eksempler å vise til, kan hver av dem 
knyttes til momenter ved deltagelsen som jeg har valgt å fokusere spesielt på i den kommende 
analysen. Analysen av PMIY online bygger som tidligere nevnt på studier av nettsiden 
www.streetpianos.com/london2011/. Denne siden er underlagt nettsiden 
www.streetpianos.com, og er knyttet direkte til PMIY London 2011. For å begrense 
oppgavens omfang har jeg i hovedsak valgt å ta utgangspunkt i samme pianoer som brukes i 
analysen av PMIY on site. Dette skaper kontinuitet i analysen og etablerer en forbindelse 
mellom byrommet og Internett som muliggjør en kommende sammenligning mellom 
arenaene. Lesingen av nettsiden kan ikke knyttes til konkrete tidspunkt eller tidsperioder på 
samme måte som observasjonene gjort av PMIY on site. Observasjon av nettsiden har foregått 
sporadisk over en lengre periode. Dette har sin naturlige forklaring, da sidene er tilgjengelige 
24 timer i døgnet, og i tiden etter gjennomført prosjekt var preget av jevnlige oppdateringer.  
PMIY har blitt arrangert i flere byer siden mine observasjoner i London i 2011, men av 
praktiske årsaker har jeg valgt å ta utgangspunkt i én by.
25
 Denne casen kan betegnes som et 
såkalt innleiret casestudie i den forstand at jeg ikke studerer hele prosjektet, men aspekter ved 
det. I dette tilfellet er mitt studieobjekt publikumdeltagelsen.
26
 Som metode har casestudiet 
blitt kritisert for manglende mulighet for å generalisere. Videre argumenteres det for at et 
casestudium ikke er objektivt eller upåvirket av forskeren, da forskeren treffer mengder av 
bevisste og ubevisste valg, som påvirker undersøkelsen og dens resultater.
27
 Jeg har verken 
intensjon eller ønske om å argumentere for at denne oppgaven er representativ for alle 
offentlige deltagende kunstprosjekter som er å finne rundt oss i dag. At PMIY kan knyttes til 
en voksende tendens på det deltagende samtidskunstfeltet, mener jeg imidlertid at kan 
begrunnes i de kommende kapitlene.  
                                                          
25
 PMIY er blitt arrangert i 10 byer etter mitt møte med det i 2011. Tid og penger har imidlertid begrenset 
mulighetene for nye møter.  
26
 Knud Ramian, Casestudiet i praksis (Århus: Academica, 2007), 83. 
27
 Knud Ramian, Casestudiet i praksis, 31,24. 
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SUZANNE LACYS SIRKELMODELL 
Det deltagende kunstfeltet preges av et rikt begrepsapparat, men til tross for at det i dag 
eksisterer mye litteratur som fokuserer på nettopp dette feltet, har det vært vanskelig å finne 
modeller som kunne anvendes til en konkret og empirisk basert undersøkelse av 
publikumdeltagelsen i denne type verk. Det skal vanskelig gjøre å forholde seg til alle 
begreper tilgjengelig, noe som betyr at man i analyser som dette må være selektiv. I arbeidet 
med å lokalisere og sette ord på publikumdeltagelsen som finner sted i møtet med PMIY 
hadde jeg behov for en modell som fokuserer på hvordan publikums deltagelse i møtet med et 
verk ofte fremstår som flytende og udefinerbar.  
 
Kunstneren Suzanne Lacy presenterte i 1995 modellen ”concentric circles”28. Concentric kan 
enkelt forklares med at noe har et felles senter. I denne modellen er det 6 sirkler som ligger 
utenpå hverandre, hvorav senteret representerer kunstneren og de resterende sirklene 
representerer ulike nivåer av deltagelse og engasjement. Modellen spiller på ideen om at 
avhengig av hvor i modellen publikum befinner seg, sitter de med ulike grader av ’ansvar’ for 
hvordan verket ender opp. Fra modellens sentrum og utover kan sirklene beskrives som 
følger: opphav og ansvar, samarbeid og utvikling, frivillige og utøvere, førstehåndspublikum, 
mediepublikum og myter og minne
29
  
Denne modellen spiller på ideen om en kontinuerlig bevegelse mellom hver av sirklene. 
Graden av deltagelse er ikke på noe sted satt, deltagere kan derfor bevege seg frem og tilbake 
mellom nivåene. I dette ligger det en forståelse av publikum som frie til å selv velge hvordan 
og i hvor stor grad de skal interagere med et verk. For Lacy blir dermed publikum potensielle 
kollegaer eller medskapere.
30
 Sirkelmodellen, som jeg har valgt å kalle den, ble opprinnelig 
brukt i analysen av verk tilknyttet det Lacy betegnet som ”new genre public art”.31 Til tross 
for at Lacy i sin presentasjon av sirkelmodellen knyttet den til byrommet som kunstarena, har 
modellen også  produktivt blitt anvendt i tilnærmingen til den virtuelle arena. I en casestudie 
av kunstprosjektet Meridians Shanghai 2010: Art & Sound in Public Space Project fant Clare 
Leporati at en betydningsfull andel av interaksjonen som foregikk gjennom Web 2.0 opererer 
                                                          
28
 Modellen ble første gang introdusert i artikkelen ”Debated territory: Toward a critical language for public 
art” i Mapping the terrain: New Genre Public Art (Seattle: Bay Press, 1995), 178-181. 
29
 Origination and responsibility, collaboration and codevelopment, volunteers and performers, immediate 
audience, media audience, audience of myth and memory.  
30
 Meiling Cheng, In other Los Angeleses: Multicentric performance art (Berkeley & Los Angeles, California: 
University of California Press, 2002), 130. 
31
 Suzanne Lacy var nært tilknyttet denne retningen og det er dermed naturlig at også modellen hun 
presenterte i forbindelse med utgivelsen av Mapping the terrain ble brukt på nærliggende kunstprosjekter. 
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i form av en sirkelmodell.
32
 Denne forskningen viser at sirkelmodellen kan overføres til andre 
arenaer enn byrommet. Ved å knytte PMIY on site og PMIY online til en felles modell 
understrekes det faktum at de til tross for sine synlige forskjeller når det kommer til 
kontekstuelle faktorer, blant annet når det kommer til grader av tidsbegrensning og påvirkning 
av elementer i det omkringliggende rom, også deler vesentlige trekk i måten publikum 
forholder seg til og tar i bruk verket. Lacy velger med introduksjonen av sirkelmodellen å 
rette fokus på i hvilken grad publikums deltagelse former og informerer verket. Til tross for at 
kritikere av samtidskunst hadde begynt å dekonstruere publikum, var det i denne perioden 
som oftest med utgangspunkt i kjønn, rase og klasse, altså med vekt på såkalt 
identitetspolitikk. Publikums forhold til arbeidsprosessen hadde ikke blitt fokusert på i like 
stor grad, noe Lacy påpeker i sin presentasjon av modellen.
33
 Fokus lå nå på aktivitet fremfor 
identitet i konstruksjonen av publikum.
34
 Dette er en av grunnene til at denne modellen 
samsvarer med min type analyse.  
Sirkelmodellen består som sagt av seks sirkler. Ikke alle sirklene er like relevante i analysen 
av PMIY. De viktigste og mest sentrale for meg å se nærmere på i denne oppgaven vil være 
kategoriene frivillige og utøvere, førstehåndspublikum og mediepublikum. Som vi skal se 
viser disse kategoriene til sentrale trekk ved publikumdeltagelsen i PMIY on site og PMIY 
online, samtidig som de på ulike måter kan knyttes til det fysiske og virtuelle aspektet ved 
prosjektet. En grundigere introduksjon av de tre kategoriene vil følge i selve analysekapittelet. 
De resterende tre kategoriene opphav og ansvar, samarbeid og utvikling og myter og minne  
vil ikke være en del av den kommende analysen da de ikke fanger opp publikumsrollen i 
PMIY i samme grad som de øvrige tre kategoriene. Jeg vil likevel introdusere Lacys 
forståelse av disse kategoriene her, for slik å avklare deres rolle i modellen.  
Opphav og ansvar fungerer som senteret av sirkelen og kan best defineres som selve kjernen 
av kunstverket eller kunstprosjektet. Jo mer ansvar en person eller gruppe sitter med, jo mer 
sentral blir ens plassering innen sirklene. Denne delen av modellen består i hovedsak av 
kunstneren eller eventuelt gruppen av kunstnere som står bak verket. Det er her det utvikles 
og flyter ut i de øvrige sirklene. I  PMIY er det kunstneren Luke Jerram som kan plasseres i 
sentrum. Til tross for at Lacy i stor grad fokuserer på publikum som potensielle kollegaer eller 
medskapere i denne modellen er hun fremdeles bevisst hierarkiet som preger den deltagende 
                                                          
32
 Clare Leporati, “Meridians: Engagement and collaboration in physical and virtual public space” i Colloquy: 
text theory critique, nr. 22 (2011), 257. 
33
 Lacy, ”Debated territory: toward a critical language for public art”, 178.  
34
 Lacy, ”Debated territory: toward a critical language for public art ”, 180. 
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kunsten hun skriver om. Kunstneren vil alltid plasseres i sentrum av modellen, og dermed av 
hendelsen eller aktiviteten. Han eller hun er skaperen av kunstprosjektet og det kan på den 
måten ikke eksistere uten kunstneren. Til tross for at publikum er gitt mye kontroll i møtet 
med PMIY kan de altså ikke endre prosjektets opprinnelig mening. Dette vil alltid 
forbeholdes den indre kjerne. Sirkelen Samarbeid og utvikling kan knyttes til aksjonærer som 
har investert tid, energi og identitet i arbeidet, og som deltar dypt i eierskapet. Disse kan være 
både kunstnere og samfunnsmedlemmer, og deres deltagelse er ofte avgjørende for verkets 
realisering. PMIY ble produsert etter et oppdrag fra selskapet Fierce Earth i forbindelse med 
deres festival Fierce! Festival i Birmingham. Etter sitt første møte med publikum i 2008 har 
PMIY høstet mye oppmerksomhet og har etter hvert blitt knyttet til flere store festivaler rundt 
om i verden.
35
 Arrangørene av disse festivalene er viktige støttespillere for PMIY, og deres 
engasjement har i stor grad vært avgjørende for at verket fremdeles er tilgjengelig for 
publikum. Til tross for at de involverte festivalene har spilt en sentral rolle i utviklingen av 
PMIY passer de bedre inn under samarbeid og utvikling, fremfor opphav og ansvar. De har 
ikke påvirket tanken bak verket, men deres engasjement i utviklingen av det har bidratt til at 
det har vokst i den graden det har gjort. Siden mitt fokus her ligger på publikum kommer jeg 
ikke til å vie disse 2 sirklene noe mer oppmerksomhet videre i oppgaven. Publikum vil i 
denne sammenheng innebære alle som møter verket etter planleggingsstadiet. De har altså 
ikke mulighet til å rokke ved kunstnerens opprinnelige mening med verket, men kan gjennom 
oppgaver eller eget initiativ bidra til å forme verket gjennom personlige tolkninger eller 
behov. Modellens ytterste sirkel myter og minne oppstår etter endt prosjekt og kan enkelt 
forklares med at et publikum av ettertiden bevarer prosjektet som en del av sin kulturelle arv. 
Denne form for deltagelse eller aktivitet kan spesielt knyttes til online-manifestasjonen av 
PMIY, blant annet i forhold til hvordan minner bevares og deles. Denne deltagelsen er 
imidlertid vanskelig å måle, spesialt da PMIY ennå ikke kan regnes som ferdigstilt. Jeg 
kommer av den grunn ikke til å vie denne kategorien oppmerksomhet i analysen av PMIY.  
Lacy vektlegger i presentasjonen av sirkelmodellen publikums aktive deltagelse og friheten 
de nå hadde til å selv velge rolle eller grad av ansvar i møtet med verket. Til tross for at 
publikum fra midten av 1900-tallet ble gitt mer ansvar i form av egen deltagelse i møtet med 
                                                          
35
 Etter å ha høstet stor suksess og bred internasjonal pressedekning i forbindelse med Fierce! Festival ble 
prosjektet hentet inn til Sydney Festival i 2009. Siden den gang har det fortsatt sin turne rundt om i verden i 
samarbeid med en rekke store festivaler som blant annet City of London Festival, San Jose Biennal, Bath 
International Music Festival, 2010 European Capital of Culture Celebrations og Barcelonas Maria Canals 
International Music Competition. Play Me, I’m Yours, “About”, http://www.streetpianos.com/about, (oppsøkt 
04.10.2011). 
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kunsten, eksisterte det fremdeles et skille mellom kunstner og publikum preget av kulturelle, 
økonomiske og sosiale forskjeller. Lacy understreker verdien av publikums aktive deltagelse, 
men fornekter, som tidligere nevnt, aldri kunstnerens eller opphavsmannens verdi. Mitt fokus 
i den kommende analysen vil ligge på publikum. Jeg har imidlertid ikke hatt som mål eller 
ønske å ignorere kunstnerens sentrale rolle i møtet med prosjektet, da Luke Jerrams valg i ulik 
grad har vært avgjørende for deltagelsen som finner sted i PMIY. Til tross for at jeg har 
argumentert for at sirkelmodellen kan knyttes til Internett som en virtuell arena, og at den har 
en tett forbindelse til det deltagende kunstfeltet, vil ikke alle deler ved den være like nyttige i 
min tilnærming til PMIY. De tre sirklene jeg har valgt å fokusere på vil komme til å trenge 
mer konkrete beskrivelser i den kommende analysen. Sirkelmodellen vil av den grunn, i min 
tilnærming til PMIY, kun fungere som et rammeverk, som en måte å knytte sammen de ulike 
gradene av publikumdeltagelse som er å finne i byrommet og på Internett. Der det er behov 
for grundigere presisering av publikumsroller eller grad av deltagelse vil jeg supplere 
rammeverket med relevante begreper hentet fra kunst- eller medieteori.  
  
TEORI 
Avgjørelsen omkring valg av teori har vært utfordrende. Både på grunn av mengden litteratur 
som fokuserer på den voksende sosiale- og deltagende offentlige kunstpraksisen, men også 
fordi jeg brukte lang tid på å konkretisere oppgavens problemstilling. Jeg gikk inn i prosessen 
med fokus på publikums roller i PMIY. Dette ledet meg inn på Nicolas Bourriauds 
relasjonelle estetikk, Grant Kesters dialogiske kunstbegrep og Marcel Duchamps fokus på 
tilskuerens makt. Her stod dialog, kommunikasjon og ’møtet’ i sentrum, og til tross for at 
dette også er sentrale trekk ved Jerrams beskrivelse av PMIY, fanget det ikke for meg 
essensen av problemstillingen som etter hvert skulle endre fokus. Etter å ha lest Inke Arns’ 
essay “Interaction, participation, networking: art and telecommunication”  ble det fort klart 
for meg at det var Jerrams kombinasjon av det fysiske og virtuelle rom jeg burde ta 
utgangspunkt i. Det eksisterer lite litteratur som fokuserer på  hybride kunstprosjekt, eller 
denne tendensen på kunstfeltet generelt. Ei heller har jeg funnet litteratur skrevet spesifikt om 
PMIY som kan knyttes direkte til det kunstfaglige feltet generelt og kunsthistorie som disiplin 
spesielt.
36
 Med utgangspunkt i Arns’ begrep hybride kunstprosjekt valgte jeg å nærme meg 
PMIY gjennom et fokus på den fysiske og virtuelle arenaens rolle i publikumdeltagelsen. I 
                                                          
36
 Mye er skrevet om PMIY i mediene. I tillegg er det mulig å finne pressemeldinger skrevet av Luke Jerram eller 
samarbeidspartnere. Utover dette er det lite litteratur som knytter det til en kunsthistorisk kontekst. 
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stedet for å se på deltagelsen med utgangspunkt i den personlige opplevelsen eller det 
sanselige møtet har jeg valgt å knytte den til byen og Internett som arenaer for deltagelse og  
sosial samhandling.
37
 I min tilnærming til PMIY, og forståelsen av byen og Internett som 
arenaer for deltagelse har jeg, bortsett fra Suzanne Lacy’s sirkelmodell, valgt å ikke knytte 
oppgaven til én overordnet teori. I stedet bygges oppgaven  rundt et teoretisk rammeverk som 
på ulike måter støtter opp under, eller belyser, sentrale trekk ved oppgavens problemstilling. 
Mye av teorien brukt vokste ut av dataene i etterkant av casestudien, i stedet for at det ble 
definert på forhånd. Det kan argumenteres med at det er lettere å stille de rette spørsmålene og 
se etter de rette tingene i en casestudie med et bredt teoretisk grunnlag lagt på forhånd. I mitt 
tilfelle har imidlertid spørsmålene som vokste etter casestudien bidratt til å forme oppgavens 
teoretiske rammeverk. Fordelen med dette er at mitt møte med PMIY London ikke ble styrt 
eller begrenset av et allerede fastsatt teoretisk rammeverk. Ulempen er at jeg i etterkant ikke 
har muligheten til å gå tilbake og studere elementer ved arenabruk eller publikumdeltagelse 
som kan vise seg å være relevante for spørsmål eller problemstillinger som har dukket opp i 
etterkant av møtet med prosjektet. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
37
 Det sanselige møtet representeres her blant annet av det fenomenologiske tankesettet.  
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3. MED PROSESS OG PUBLIKUM I  
FOKUS: EN REDEFINERING AV BYEN SOM 
ARENA FOR KUNST 
    
Å trekke linjer til tidligere tendenser i kunsthistorien er vesentlig i arbeidet med å definere 
samtidige kunstuttrykk. Dette gjelder også for min tilnærming til PMIY og dets arenabruk. 
Med fokus på byen som kunstarena vil dette kapittelet, med utgangspunkt i kunstdiskursen fra 
midten av 1900-tallet, sette PMIY on site i en større kunsthistorisk kontekst. Jeg vil vektlegge 
hvordan historiske elementer ved den deltagende og sosiale kunstpraksisen har vært 
medvirkende faktorer for PMIY slik verket fremstår i byrommet. Videre vil jeg diskutere 
hvordan byens kvaliteter som kunstarena og kunstnerens bruk av byrommet kan bidra til å 
påvirke publikumdeltagelsen.  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                           
UTVIKLINGEN AV EN HANDLINGSBASERT KUNST  
Tidlig på 1900-tallet begynte en rekke kunstnere for alvor å eksperimentere med nye måter å 
stille ut kunst på. Perioden var preget av det professor i kulturforståelse og kulturpolitikk 
Anne-Britt Gran beskriver som et avantgardistisk rømningsforsøk. Kunstmiljøet var nå i 
økende grad preget av et ønske om å ’flytte hjemmefra’ og bryte løs fra de tradisjonelle 
rammene.
38
 Forsøkene på bryte med kunstinstitusjonene manifesterte seg på ulike måter. En 
rekke kunstnere og grupperinger som var aktive i første halvdel av 1900-tallet, som blant 
annet dadaistene, stod for en tidlig kritikk av det som frem til da ble beskrevet som en passiv 
opplevelse av kunst og utstillingsrommet. Ikke bare er dadaistene kjent for sin anvendelse av 
ulike, og gjerne uvanlige, materialer og gjenstander i sine arbeider, de åpnet også opp 
kunstfeltet for aktiviteter som demonstrasjoner, høytlesninger og offentlige samlinger, og blir 
med utgangspunkt i dette sagt å ha introdusert hva som med tiden ville betegnes som 
performancekunst. I løpet av denne perioden ble den enkelte betrakter involvert i kunsten på 
nye måter (gjerne i form av aktiv deltagelse) og grunnlaget for en mer relasjonell form for 
deltagelse ble lagt.
39
 Fra midten av 1900-tallet vokste det frem retninger som på ulike måter 
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 Anne-Britt Gran, En forestilling om implosjon og eksplosjon i kunsten, Samtiden – tidsskrift for politikk, 
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videreførte dadaismens kritikk av den passive betrakterrollen. Retninger som happenings og 
performanckunst utfordret kunstinstitusjonens grenser både ved å gi publikum mer makt i 
produksjonen av kunsten og gjennom sin økende bruk av det offentlige rom. I samme periode 
preges kunstmiljøet av det som kan beskrives som en økende sosial bevissthet. Denne 
bevisstheten kom blant annet til syne gjennom Fluxus-bevegelsens engasjement i den fysiske 
verdenen og dens sosiale utfordringer. Kunsten knyttet til denne bevegelsen ønsket å minske 
gapet mellom moderne kunst og dagliglivet.
40
 Kunstneren Joseph Beuys, som har røtter i 
Fluxus-bevegelsen, introduserte eksempelvis på 60-tallet begrepet ”sosial skulptur” som 
bygde på ideen om at kunst kunne være prosess og sosial utveksling fremfor produkt. Denne 
kunsten krevde sosialt engasjement og publikumdeltagelse, og Beuys mente at ved å frigi 
kreativitet i form av publikumdeltagelse kunne man endre samfunnet.
41
 Beuys tanker om 
kunst som sosial utveksling fremfor produkt ble videreført i en ny kunstpraksis på 1960- og 
1970-tallet.
42
 Dette er en praksis som i sin renessanse på 1990-tallet kom til å få betegnelsen 
”new genre public art” (som jeg heretter vil omtale som new genre-kunsten).43  
 
Beskrevet som kunstintervensjoner i form av sosial kommunikasjon og kreative prosesser 
viderefører new genre-kunstnerne, representert av blant annet Judy Chicago, Christo og 
Suzanne Lacy, 1960- og 1970-tallets økende grad av sosiale bevissthet i produksjonen av 
kunst.
44
 Kunstnerne arbeider i større grad med samfunnet hvor kunsten var ment å plasseres, 
og det blir oppfordret til en åpen dialog mellom kunstner og publikum. Professor i 
kunsthistorie, Grant Kester, skriver i 1995, samme år som new genre-begrepet ble introdusert, 
                                                                                                                                                                                     
knyttet til det relasjonelle kunstbegrepet fokuserer i større grad enn tidligere på det sosiale aspektet ved 
kunsten. Den franske kunstkritikeren og kuratoren Nicolas Bourriaud introduserte i 1995 begrepet relasjonell 
estetikk i et forsøk på å beskrive kunst som forutsetter at publikum deltar aktivt ved å utføre en bestemt 
oppgave i kunstrommet eller utstillingsrommet. Bourriaud snakker om en kunst som tar intersubjektivitet og 
samhandling som både utgangspunkt og mål. Mens dialogen mellom publikum tidligere ble knyttet til et 
ferdigstilt objekt, ble den nå en sentral og integrert del av selve verket (Grant H. Kester , Conversation pieces: 
community and communication in modern art , (Berkeley, Los Angeles, London:  University of California Press, 
2004), 8). 
40
 Stephen Farthing, Art: The whole story, (London: Thames & Hudson, 2010), 512-513. 
41
 Alan W. Moore, A brief genealogy of social sculpture, http://www.joaap.org/webonly/moore.htm (oppsøkt 
26.04.2012) 
42
 Cher Krause Knight, Public art: Theory, practice and populism, (Malden, USA/Oxford, UK: Blackwell 
Publishing, 2008), 112. Suzanne Lacy knytter i introduksjonen av Mapping the terrain new genre-begrepet til 
60- og 70-tallets happenings. Utviklingen av den nye offentlig kunstpraksisen vil jeg gå nærmere inn på i neste 
underkapittel.  
43
 New genre public art ble introdusert som begrep av Suzanne Lacy i forbindelse med utgivelsen av boka 
Mapping the terrain: New genre public art i 1995. 
44
Heike Strelow, City of the future- an artistic challenge, oversatt av Guy Skuse, Goethe Institut, City Arts, 
(Mai:2006) http://www.goethe.de/kue/arc/dos/dos/sls/sku/en1415057.htm (oppsøkt 26.04.2012)  
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at ”new genre public art” heller bør beskrives som ”den nye samfunnskunsten”.45 1990-tallets 
generasjon kunstnere gjenopptar problematikken omkring formgivingen av sosiale relasjoner 
som hadde vært en sosial konstant siden 60-tallet.
46
 Fokus blir nå lagt på temporære prosesser 
bygget på engasjement fremfor på kunst som produkt. Dette sosiale aspektet ved kunsten er 
også fremtredende i PMIY, og da spesielt slik det forekommer i byrommet. PMIY som 
kunstprosjekt kan med utgangspunkt i dette påstås å ha en nær tilknytning til det sosiale, 
handlingsbaserte kunstbegrepet som hadde sin renessanse på 90-tallet. PMIY kan kalles 
sosialt engasjert i den forstand at Jerram ønsker å ta tak i det han ser på som ’problemer’ eller 
utfordringer i nærmiljøet, og i at han åpner for dialog og samarbeid med publikum allerede fra 
oppstartsfasen av prosjektet i hver by. På samme måte som new genre-kunstnerne vektlegger 
sosial utveksling eller dialog som objekt (som ikke må forveksles med det tradisjonelle, 
fysiske objektet) i kunsten, er Jerrams’ fokus først og fremst møtet og kontakten som oppstår 
mellom publikum fremfor pianoet i seg selv. Pianoet brukes for å bygge opp under 
kommunikasjonen mellom menneskene i nærmiljøet og åpner for aktiv publikumdeltagelse 
uten at direkte føringer legges på hvordan det skal brukes.  
 
Utviklingen som skjedde på kunstfeltet i siste halvdel av 1900-tallet var preget av at 
kunsthandlinger eller prosjekter i større og større grad tok over for kunstverket; prosessen tok 
på et tidspunkt over for produktet. Utviklingen av det jeg har valgt å betegne som en 
handlingsbasert kunst er viktig å nevne av flere årsaker. Ved å velge vekk objektet som senter 
for kunstopplevelsen ble det nå vanlig at det ble krevd mer av publikum i møtet med kunsten. 
De stilte ikke lenger kun som betraktere, men stadig oftere også som deltagere eller 
medskapere i produksjonen av kunst. På samme tid førte fokuset på handling til at 
kunstinstitusjonene i denne perioden etter hvert ble utfordret av en voksende offentlig 
kunstpraksis, noe som skulle føre til en nytenking av begrepet offentlig kunst. Disse 
elementene er sentrale i opparbeidelsen av en forståelse for den offentlige deltagende 
kunstpraksisen vi ser rundt oss i dag.  
 
                                                          
45
 Grant Kester, Aesthetic evangelists: conversion and empowerment in contemporary community art, 1995, 
http://grantkester.net/resources/Aesthetic+Evangelists.pdf (oppsøkt 23.03.2011). En utvidet versjon av en 
forelesning Kester holdt på konferansen ”Littoral: new zones for critical art practice” på the School of Visual 
Arts, University College Salford England, september 1994. 
46
 Nicolas Bourriaud, Relasjonell estetikk, oversatt av Boel Christensen-Scheel (Oslo: Pax Forlag A/S , 2007), 42. 
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KUNST I DET OFFENTLIGE ROM                
Byen og Internett kan begge defineres som offentlige arenaer og som offentlige rom. Når det 
kommer til Luke Jerrams bruk av byen kan den knyttes til rekken av offentlige kunstpraksiser 
som vokste frem i siste halvdel av 1900-tallet og til nytenkningen rundt begrepet offentlig 
kunst. Som en følge av det økende fokuset på prosess fremfor objekt kan man se en endring i 
tilnærmingen til og bruken av offentlige arenaer. Akkurat hvordan det endret seg skal jeg 
straks gå nærmere inn på. Først ser jeg imidlertid det som hensiktsmessig å avklare ytterligere 
hva jeg definerer som ”offentlig” i denne oppgaven.   
 
Ordet ”offentlig” knyttes som tidligere nevnt til tanken om at alle skal ha adgang til stedet det 
er snakk om. Med det som utgangspunkt kan man si at alle arenaer som er åpne for 
allmennheten er offentlige. Dette innebærer at de fleste museer og gallerier kan defineres som 
offentlige arenaer i kunstsammenheng. Tar vi derimot utgangspunkt i den generelle 
tilnærmingen på kunstfeltet er begrepet ”offentlig kunst” begrenset til å gjelde kunst som på 
ulike måter er blitt gjort tilgjengelig utenfor de tradisjonelle kunstinstitusjonene.
47
 Med 
tradisjonelle kunstinstitusjoner mener jeg her galleriet og museet. Arenaer som galleriet, 
byrommet og Internett preges av ulike former for rammesetting og tradisjoner. Dette påvirker 
ikke bare hvordan kunstnerne nærmer seg arenaene, men også hvordan publikum forholder 
seg til kunsten. Med det som utgangspunkt finner jeg det hensiktsmessig å opprettholde skillet 
mellom kunst man finner innenfor institusjonene og kunsten som man finner i byrommet eller 
på Internett. Min definisjon av en offentlig kunstarena er med utgangspunkt i dette de arenaer 
som befinner seg utenfor de tradisjonelle kunstarenaene.   
Felles for mye av den offentlige kunsten som vokste fra 1960- og 1970-tallet var at de ikke 
lenger så på det urbaniserte offentlige rommet kun som en arena for utstilling, men også som 
en integrert del av kunsten.
48
 Denne endringen i forestillingen av byen som arena for kunst 
ville etter hvert føre til en nytenkning av begrepet offentlig kunst. I essayet ”Through the back 
door: Alternative approaches to public art” viser kunstner og professor i kunsthistorie Virginia 
Maksymowicz til diskursen knyttet til skillet mellom ”offentlig kunst” og ”kunst i offentlige 
rom”. Det hun refererer til som nabolagsbaserte kunstprosjekter kretser som regel rundt 
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sosiale og politiske temaer og passer sjelden innenfor rammene av offentlig kunst, i stedet bør 
denne type kunst knyttes til begrepet ”kunst i offentlige rom”. Denne type kunst er sjeldent 
permanente eller monumentale, og blir ofte nedsettende betegnet som ’politisk kunst’. Når 
dialogen mellom publikum og kunstner uteblir, slutter kunsten å være offentlig, hevder 
Maksymowicz, og viser til Richard Serras ”Tilted arc” og den påfølgende rettsaken omkring 
hvorvidt den skulle fjernes eller ikke. Mangelen på dialog mellom kunstner og det hun 
beskriver som et ’nonart public’ står som et tydelig eksempel på hva som kan skje når man 
ikke tar hensyn til publikum i utformingen av kunsten.
49
 Også en rekke andre kunstnere og 
kritikere har adressert behovet for å skille mellom ’offentlig kunst’ og ’kunst i offentlige 
rom’. Skillet oppstod i følge kunstneren Suzanne Lacy på 1970-tallet, da selve stedet eller 
rommet for kunsten ble gjenstand for større fokus enn tidligere.
50
  
“Public art isn’t a hero on a horse anymore”.51 Sitatet av Arlene Raven, hentet fra boka Art in 
the public interest, beskriver med få ord hva overgangen fra verk til handling innebar for den 
offentlige kunstpraksisen. En retning som er mer opptatt av selve samarbeidsprosessen og av 
åpen dialog fremfor å produsere objekter, representerer et skille eller en overgang fra den 
tidligere offentlige kunsten som involverte lokaliseringen av skulpturelle verk på plasser eller 
områder.
52
 Den offentlige kunsten tok steget ned fra den tradisjonelle sokkelen og møtte 
publikum på nye måter. PMIY som prosjekt er gjenkjennbart både i Lacys, Maksymowiczs og 
Ravens beskrivelse av kunst i det offentlige rom hvor man kan se hvordan fokuset på kunst 
som sosial prosess og arenaens betydning for kunstens uttrykk ble gitt betydelig mer 
oppmerksomhet. Pianoet i PMIY står her som et motstykke til den mer tradisjonelle helten på 
hesten. Uten sokkel og plakett som tydelig viser verkets tittel eller navnet på kunstneren, er 
pianoets eneste antydning til å være annet enn et tilfeldig utplassert piano klistremerkene som 
leser: ”Play Me, I’m Yours” og www.streetpianos.com. Et slikt fravær av kunstnerisk 
bekreftelse vil i ulik grad påvirke publikums opplevelse og bruk av kunsten. Ved å være 
bevisst skillet som har oppstått mellom offentlig kunst og kunst i offentlig rom tydeliggjøres 
overgangen som skjedde mellom produkt og prosess i kunsten. Jeg påstår på ingen måte at 
dette skillet er endelig da en rekke kunstnere fremdeles arbeider rundt den tradisjonelle 
sokkelen. Det er imidlertid en måte å understreke hvordan denne perioden preges av hvordan 
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kunstnerne endret sin tilnærming til den offentlige arena, og dermed også publikums rolle i 
møtet med kunsten. 
 
DET FYSISKE OFFENTLIGE ROM  
Kunst i det offentlige rom møter mennesker i en større og mer 
kompleks sammenheng enn i det lukkede kunstrommet. Publikum for 
den offentlige kunsten er de som lever eller ferdes der hvor kunsten 
plasseres. Forholdet mellom kunstverk og publikum, eller innbyggere, 
kjennetegnes i den offentlige kunsten av at kunsten oppsøker mennesker 
hvor mennesker ferdes, ikke omvendt, slik det skjer i galleriet og 
museet. Den offentlige kunsten blir dermed interessant ved måten den 
inngår i sosiale prosesser på – den blir en medspiller i disse. 
53
Oddrun Sæter 
Jeg valgte innledningsvis å sette et skille mellom fysisk og virtuell deltagelse i beskrivelsen 
av PMIY. Jeg er oppmerksom på at det kan stilles spørsmål ved denne todelingen, blant annet 
med tanke på at det fysiske elementet i publikumdeltagelsen i kunsten også har vært 
fremtredende innenfor de tradisjonelle kunstinstitusjonene. (Tett knyttet til kunsten som 
utviklet seg i det offentlige rom er blant annet den relasjonelle estetikken som forutsatte at 
publikum deltok aktivt ved å utføre en bestemt oppgave i kunstrommet eller 
utstillingsrommet. Nettopp denne tilknytningen til kunstrommet gjør at relasjonell kunst ikke 
er ”offentlig” i den forstand jeg referer til. Jeg har av den grunn valgt å ikke bygge på denne 
retningen i min tilnærming til PMIY). Min hensikt er imidlertid ikke å fremheve byen som 
enestående når det kommer til grad av fysisk eller kroppslig deltagelse, men å tydeliggjøre 
skillet som kan oppstå i møtet med henholdsvis byen og internett som to ulike kunstarenaer. 
Tanken bak denne inndelingen er altså først og fremst å tydeliggjøre hva som skiller disse 
formidlingsarenaene fra hverandre ved å fremheve trekk som er sentrale for 
publikumdeltagelsen som oppstår på de ulike arenaene. Når jeg i underoverskriften velger å 
beskrive byen som et fysisk offentlig rom er det ikke bare med vekt på hvordan denne arenaen 
preges av en kroppslig tilgjengelighet som ikke finnes i samme grad over Internett, men også 
på hvordan byen som arena åpner for en lavere terskel for direkte kontakt, uavhengig om det 
er med verket eller med andre publikummere.  
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Kunst plassert ute i byen preges av en tilgjengelighet som, med det økende fokuset på dialog 
og prosess, i større grad enn tidligere krever fysisk deltagelse i møtet med publikum. Dette 
har eksplisitt gjort seg gjeldende blant annet gjennom interaktive installasjoner som ”the 
FUNtain”, lokalisert foran vitenskapssenteret i Ontario.54 Som en kombinasjon av en fontene 
og et musikkinstrument er ”the FUNtain” tilgjengelig for publikum 24 timer i døgnet. Ved å 
fysisk blokkere vannstråler kan de tvinge vannet gjennom ulike lydproduserende mekanismer 
inne i skulpturen, som igjen lager lyd. Kroppslig fysisk nærhet kan også knyttes til prosjekter 
som innbyr til deltagelse i en annen forstand enn hva verk som ”the FUNtain” gjør. Sosialt 
orienterte kunstnere som Suzanne Lacy (som, som nevnt, er nært tilknyttet new genre-
tradisjonen) inviterer ofte et utvalgt publikum (gjerne tilknyttet et nabolag eller bydel) til å 
delta i prosjekter som ofte er tidsbegrensede. ”The turning point project” (1997-1998) var et 
to års samarbeid med unge jenter i Vancouver, som hadde som mål å identifisere og styrke 
tenåringsjenters offentlige stemme i byen. Dette prosjektet kulminerte til slutt i en 
performance utført av de samme jentene på en byggeplass i sentrum av Vancouver.
55
 Det er 
dialogen som står i sentrum i Lacys kunstprosjekt, allikevel er det fysiske elementet vesentlig. 
I likhet med PMIY handlet ”The turning point project” i stor grad om å få publikum til å 
reflektere over fellesskapet, eller mangelen på fellesskap, i nærmiljøet. Til tross for at 
dialogen stod sentralt er det naturlig å tenke at man ville nå ytterligere deler av publikum ved 
i tillegg å gjøre det tilgjengelig ute i det fysiske, offentlige rom. Som en følge av dette preges 
møtet mellom kunstner og publikum, og publikum seg i mellom, av et kroppslig nærvær som 
ikke er tilstede i online-kunst. 
Det finnes en rekke verk og kunstprosjekter lokalisert på gallerier og museer som også innbyr 
til fysisk kontakt og deltagelse i møtet med publikum. Det som skiller institusjonene og byen 
fra hverandre, og dermed også hvordan dette møtet finner sted, er graden av tilgjengelighet 
som preger arenaene. Kunst gjort tilgjengelig utenfor galleriveggene mister lettere den 
høykulturelle statusen kunstinstitusjonene gir kunsten (noe som selvfølgelig kan være en 
ulempe for kunstnere som søker denne statusen). Ved å slippe unna de uuttalte (og av og til 
direkte uttalte, som for eksempel skilt med påskriften ”ikke rør!”) normene og reglene som 
følger med gallerirommets hvite kube åpner byrommet opp for et helt nytt publikum. Hvordan 
folk blir kjent med prosjekter som dette vil variere. De kan lese om det i avisen, høre om det 
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gjennom venner og bekjente, de kan snuble over det på vei til jobb eller mens de tråler byen 
på sightseeing. Denne vilkårligheten som ofte ser ut til å prege møtet med kunst i offentlige 
rom åpner opp for et mer variert kunstpublikum. Man kan altså risikere å ende opp med et 
publikum som ikke er interessert i eller har noe forhold til kunst fra før av. Alt dette vil være 
med å påvirke opplevelsen av kunstprosjektet, og til å påvirke hvordan publikum responderer 
på det.  
 
OFFENTLIG KUNST SOM KOMMUNIKATIV PRAKSIS              
Sett vekk fra kunstarenaens fysiske kvaliteter spiller, som jeg nevnte innledningsvis, 
kunstneren også en avgjørende rolle når det kommer til hvordan møtet mellom kunsten og 
publikum utarter seg. Kunstnerens tilnærming til og utforming av det kunstneriske prosjektet 
og/eller objektet - er altså med på å påvirke publikums opplevelse av kunsten de møter i det 
offentlige rom. Når det kommer til hvordan PMIY, eller mer korrekt Luke Jerram, åpner for 
deltagelse har jeg valgt å ta utgangspunkt i Miwon Kwons og Raymond Williams eksempler 
på kommunikativ praksis. 
I essayet ”Public art as publicity” tar kunsthistorikeren Miwon Kwon for seg et utvalg 
amerikanske offentlige kunstverk fra de siste førti årene.
56
 I arbeidet med å avdekke den 
utvalgte kunstens kommunikative aspekt tar hun utgangspunkt i Raymond Williams’ fire 
modeller for kommunikativ praksis; autoritær, paternalistisk, kommersiell og demokratisk. 
Kort fortalt preges den autoritære modellen av at en herskende gruppe kontrollerer samfunnet 
og av at alle institusjoner koblet til kommunikasjon er under den herskende gruppens kontroll. 
Denne modellen vil imidlertid ikke være aktuell å bruke i tilnærmingen til PMIY da den er 
tett tilknyttet tradisjonell offentlig kunst. Den paternalistiske modellen er fremdeles autoritær, 
men Williams tillegger denne gruppen ’herskere’ en samvittighet. Det kommersielle systemet 
utfordrer tanken om at få skal herske over mange. Det frie markedet settes som et viktig 
kriteria for at alle skal bli gitt friheten til å publisere og lese hva de selv ønsker. Problemet her 
er imidlertid at den statlige kontrollen overtas av en annen type kontroll, basert på kravet om 
profitt. Kontrollen knyttes dermed igjen til en liten gruppe med mennesker som kontrollerer 
de viktigste mediene for publisering: aviser, TV, magasiner, og som Kwon selv legger til, 
Internett. Williams siste eksempel på kommunikativ praksis er den demokratiske. Individet og 
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dets deltagelse får nå mer fokus. Modellen motsetter seg både statlig og kommersiell kontroll, 
men er ifølge Williams et ideal som ennå ikke er fullt realisert.
57
  
Endringen i kunsten som knyttes til slutten av 1980- og begynnelsen av 1990-tallet preges av 
et økende fokus på samarbeid og på kunstens effekt på publikums og kunstnernes bevissthet. 
Denne formen for kunst i det offentlige rom preges ofte av at publikum ses på som 
underlegent kunstneren i den forstand at kunstneren stiller med en høyere kulturell kapital. Til 
tross for at for eksempel new genre-kunsten i teorien ikke lenger ble regnet som en gave fra 
en paternalistisk rådende gruppe mennesker er det nærliggende å anta at opplevelsen av 
avstand blant annet kunne relateres til at  kunstneren opererte i et ’samfunn’ som ofte ble 
regnet som kulturelt, økonomisk eller sosialt annerledes fra kunstneren selv.
 58
 Grant Kester 
beskriver dette forholdet som kunne oppstå mellom kunstner og publikum som at kunstneren 
til tider kan beskyldes å opptre som sosialarbeider i stedet for kunstner.
59
  
Til tross for at den deltagende kunstpraksisen som kommer til syne i PMIY har sterke bånd til 
den paternalistiske modellen er denne avstanden mellom kunstner og nærmiljø mindre tydelig 
i PMIY. Jerram’s rolle er først og fremst som bakmann eller katalysator for prosjektet, men 
han er ikke politisk eller sosialt engasjert i den grad for eksempel new genre-kunstnerne ga 
inntrykk av å være. På samme tid vil Jerram fremdeles være det viktigste navnet i prosjektet 
uavhengig av hvor mye publikum har bidratt med, da det er vanskelig å dekonstruere det 
sosialt konstruerte eierskapet som er assosiert med kunstnerskapet
60
. Dette betyr at den 
paternalistiske modellen alltid vil være en del av den kommunikative praksisen knyttet til 
PMIY. Når det gjelder den kommersielle modellen, som med sin tanke om at alle skal bli gitt 
friheten til å publisere og lese hva de selv ønsker, og som i denne sammenheng kan knyttes til 
PMIY online, har introduksjonen av Web 2.0 åpnet kunst knyttet til Internett ytterligere for et 
enda mer aktivt publikum, til tross for at også den består av en type kontroll som er skjult 
eller ikke ligger til grunn for mye av kommunikasjonen som foregår på feltet. Kontrollen kan 
i likhet med den paternalistiske modellen knyttes til kunstneren. I denne sammenheng kan 
Jerram imidlertid også gå under betegnelsen administrator.  
Når det gjelder den demokratiske modellen, er det nok en gang naturlig å trekke linjer til new 
genre-tradisjonen. Miwon Kwon drar selv frem antologien Mapping the terrain: New genre 
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public art som eksempel på en trend på 1990-tallet som arbeidet for å fremme en mer 
demokratisk offentlig kunstpraksis.
61
 Ikke bare ble kunsten nå regnet som mer tilgjengelig på 
et figurativt plan sammenlignet med blant annet hva Kwon betegner som post-minimalistisk 
kunst som Serra’s ”Tilted Arc”, kunsten ble nå skapt i direkte dialog med publikum. Jeg har 
imidlertid allerede argumentert for hvordan den paternalistiske modellen alltid vil være en del 
av den kommunikative praksisen i PMIY, noe som i seg selv står som en motsetning til den 
demokratiske modellen. Som Williams selv påpeker på samfunnsnivå, er altså denne 
modellen ennå ikke fullt realisert innenfor den deltagende kunsten. 
 
SOSIAL SAMHANDLING I BYEN                      
Sentralt i denne oppgaven er spørsmålet om hvordan byrommet fungerer som arena i møtet 
med kunst og som rom for sosial samhandling. Jeg vil her gå gjennom utvalgte begreper og 
knytte dem til diskusjonen omkring byen som sosialt rom. Professor i sosiologi Lyn H. 
Lofland tar i The public realm: exploring the city’s quintessential social territory for seg det 
sosiale livet innenfor hva hun kaller the public realm. Hun viser til dette begrepet med å 
beskrive det som et spesielt sosialpsykologisk rom som hovedsakelig eksisterer i store 
bosettinger. Jeg har her valgt å kalle det det ’offentlige urbane rom’. I tillegg til å definere 
’offentlige urbane rom’ som en verden full av fremmede, viser hun til Albert Hunters 
definisjon av the private realm (det private rom); hjemmet og nettverket av venner og familie 
og the parochial realm (nærmiljøet); nabolaget, arbeidsplassen eller bekjentskaper.  
Ideen til PMIY ble, som tidligere nevnt, skapt en gang Jerram befant seg på det lokale 
vaskeriet og ble oppmerksom på hvordan mennesker som bodde i samme nabolag aldri 
snakket med hverandre. Sett med utgangspunkt i Loflands og Hunters begreper retter Jerram 
seg i utgangspunktet mot nærmiljøet, men sett i lys av hvor pianoene plasseres og 
gjennomstrømningen av mennesker som preger storbyene kan man like gjerne knytte PMIY 
opp mot det offentlige urbane rom. Når det kommer til det offentlige urbane rommet viser 
Lofland til fire ulike forhold som kan oppstå mellom menneskene som møtes der: flyktige 
forhold, rutinerte forhold, kvasi-primære forhold og intime-underordnede forhold.
62
 Mens 
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flyktige forhold varer fra sekunder til minutter og ofte involverer møter uten samtale, er 
rutinerte forhold preget av flyktige forhold som forholdet mellom bussjåføren og passasjeren. 
Kvasi-primære forhold preges av korte møter som kan vare alt fra noen minutter til timer. 
Disse møtene kan oppstå både mellom fremmede og mellom de som har kjennskap til 
hverandre fra før av, som hundeeiere, mennesker som har stoppet for å se på en skulptur eller 
en performance på gata, eller brukere av det lokale vaskeriet. Intime-underordnede forhold 
varer lenger enn de tre første eksemplene, det vil si fra uker til år. Det involverer oftere at man 
deler personlig informasjon og at det er mer sosialisering. Eksempler på denne type forhold er 
eldre mennesker som møtes på den lokale butikken eller pendlere som deler samme buss hver 
dag.
63
 
På samme måte som at Lofland beskriver en konversasjon mellom hundeeiere som kvasi-
primære, mener jeg at forholdene som oppstår som følge av Jerrams utplassering av pianoer 
også innehar samme kvaliteter. I mitt møte med PMIY i London 2011 virket det imidlertid 
som at hovedvekten av forholdene som oppstod blant publikum bestod av møter mellom 
fremmede. Gjerne mellom turister, turister og lokale, eller lokale som ikke kjente til 
hverandre fra før. Sittende foran pianoet på Peter’s Hill ved Millennium Bridge i London 
2011 ble jeg vitne til nettopp denne type møte. En ung mann spiller på pianoet i rundt 20 
minutter. Interaksjonen som oppstår mellom menneskene her kan i beste fall kalles flyktig. De 
fleste går forbi mens de kaster et blikk bort på pianoet. Andre stopper og blir stående rundt 
pianoet og inntar den forholdsvis tradisjonelle rollen som betraktere. De observerer og lytter, 
men inngår ikke i noen form for interaksjon med andre publikummere utover dette. Når 
’pianisten’ ved Millennium Bridge (Peter’s Hill) avslutter, ser jeg ham løpe etter en mann 
som hadde stått ved pianoet en lang stund. Han overrekker ham en cd, før han etter en kort 
samtale snur og går tilbake samme vei han kom fra. Her går man fra et flyktig til et kvasi-
primært forhold.  
Kunsthistorikeren Claire Bishop sier i et intervju gjort av Gerd Elise Mørland på vegne av 
Norsk Kulturråd, at ’betrakterskapet’ er essensielt dersom man søker å nå et universelt 
publikum. Hun hevder at betrakterrollen er med på å skille visuell kunst fra mer terapeutiske 
former for samfunnsengasjert kunst, og er kritisk til hvordan mange deltagende 
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kunstprosjekter utsletter betrakterrollen.
64
 For å erfare kunsten må man i kunstprosjekter som 
Bishop viser til selv delta aktivt. Det er ikke lenger rom for den passive betrakteren. Av 
kunstformene Bishop viser til (visuell kunst og samfunnsengasjert kunst) hører PMIY til 
sistnevnte da Jerram tydelig ønsker at prosjektet skal være av betydning for nærmiljøet det 
plasseres i. Prosjektet inkluderer allikevel også betrakterrollen. Denne betrakterrollen er 
imidlertid avhengig av at noen i publikum tar på seg rollen som utøvere. 
 
OPPSUMMERING                 
Ved å knytte PMIY til utviklingen som skjedde på det deltagende kunstfeltet i siste halvdel av 
1900-tallet har det vært mulig å plasserer prosjektet i en kunsthistorisk kontekst. Overgangen 
fra en objektbasert til en handlingsbasert kunst står sentralt for forståelsen av mye av den 
offentlige kunstpraksisen vi ser rundt oss i dag, og med økningen av kunst i offentlige rom har 
en større del av befolkningen, uavhengig av bakgrunn, nå tilgang til direkte kunstinntrykk. 
Den økende makten gitt til publikum i møtet med kunsten preger Jerrams oppbygging av 
PMIY og hans tilnærming til byen som arena. Gjennom det Kwon og Williams betegner som 
en paternalistisk kommunikativ modell kan PMIY også knyttes til tidligere tendenser i 
kunsthistorien preget av økende sosial bevissthet. Jeg har her valgt å trekke frem new genre-
kunsten spesielt, da den med sin oppfordring til dialog mellom kunstner og publikum, samt 
fokus på samfunnet kunsten var ment å plasseres i, deler en rekke fellestrekk med den 
temporære kunsten som i dag kan knyttes til det offentlige rom. PMIY, slik det manifesteres i 
byrommet, preges av en kroppslig tilstedeværelse og fysisk deltagelse som er fremtredende 
både i forhold til bruken av pianoet og i det fysiske møtet med andre publikummere. Dette 
fysiske elementet kombinert med den lette tilgjengeligheten og vilkårligheten som preger 
temporær kunst i det offentlige rom, åpner for et møte med kunsten som man gjerne ikke 
finner i samme grad på galleriet eller i museet. Utviklingen som skjedde på kunstfeltet i siste 
halvdel av 1900-tallet og som endret oppfattelsen av, og kunstnernes tilnærming til byen, som 
arena for kunst har mye til felles med utviklingen som man kom til å se på det teknologiske 
kunstfeltet 50 år senere. De tradisjonelle kunstarenaene ble nok en gang utfordret og nå kunne 
publikum ta del i kunsten uavhengig av tid og sted. Med utviklingen av WWW og innføringen 
av Web 2.0 vokste det frem en ny offentlig arena i kunsten. 
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4. DELTAGELSE PÅ NYE PLATTFORMER:    
  INTERNETT SOM KUNSTNERISK ARENA 
 
På samme måte som innsikt i den handlingsbaserte kunstens utvikling er sentral for 
forståelsen av byen som kunstarena, er den teknologiske utviklingen sentral for forståelsen av 
Internett som arena for kunst. Den teknologiske utviklingen har de siste årene har skapt en ny 
formidlingsplattform utenfor de tradisjonelle kunstformidlingsarenaene. Som en følge av 
dette, har introduksjonen av Internett og WWW skapt en lovnad om et lettere tilgjengelig 
kunstfelt. Med fokus på den virtuelle kunstens utvikling og utviklingen av Web 2.0 vil dette 
kapittelet se nærmere på hvilken type publikumdeltagelse nettbasert kunst legger til rette for 
og hvordan denne deltagelsen kan manifestere seg.  
 
 
NYE MEDIER MED NYE KRAV TIL PUBLIKUM          
Privatpersoners økende tilgang på datamaskiner og utviklingen av Internett har de siste tiårene 
gitt kunstnere en større mulighet til å ekspandere utenfor den tradisjonelle kunstarenaen og 
det tradisjonelle offentlige kunstrommet for å nå sitt publikum.
65
 Tradisjonen med å utvikle 
nye utstillingsplasser eller alternative arenaer for møtet med kunst ved hjelp av teknologien 
begynte allerede med de første datamaskinene på 60-tallet
66
 og opplevde en oppsving med 
introduksjonen av WWW i 1991. Mye har skjedd på det teknologiske feltet siden den tid og 
kunstneres bevisste bruk av sosiale medier og Internett som en utvidet plattform for 
informasjonsspredning og deltagelse har økt betraktelig deretter.
67
 Sentralt i denne oppgaven 
er utviklingen av Web 2.0 og en teknologisk mulighet for publikumdeltagelse som i dag tas 
for gitt. Den teknologiske utviklingen åpnet altså for en ny sosial arena i møtet med  kunsten, 
en arena med potensial til å endre publikumdeltagelsens karakter betraktelig.  
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Bruken av massemedier og teknologi er ikke et ukjent fenomen på kunstfeltet. Fotografi, 
videokunst og digital kunst har lenge vært tilknyttet de tradisjonelle kunstinstitusjonene. 
Internetts inntreden på feltet førte imidlertid til en radikal endring i kunstens tilgjengelighet. 
Mens medier som film, TV og video hovedsakelig var å finne innenfor galleriets og museets 
fire vegger, ville kunstnere som arbeidet med Internett etter hvert bryte med de tradisjonelle 
kunstarenaene og i stedet forholde seg til det som etter hvert ville bli betegnet som en ny 
offentlig arena. Som kunstner og professor i kunsthistorie Margot Lovejoy en gang sa: ”The 
Internet is a new kind of public space”.68 
 
Internett kan betegnes som det professor i visuell kunst Lev Manovich har definert som ”new 
media”. Begrepet knytter han til de kategoriene som i størst grad er omtalt i pressen: Internett, 
websider, dataspill, CD-rom, DVD og virtual reality.
69
 Et definerende aspekt ved nye medier 
er at de er interaktive. Sett i forhold til eldre medier, hvor rekkefølgen på presentasjonen er 
satt av innholdets produsent, kan publikum eller brukeren nå interagere med et medieobjekt. 
Brukeren kan velge hvilke elementer å trekke frem eller hvilke veier å gå og på den måten 
skape et unikt verk. På denne måten blir brukeren en medskaper (co-author) av verket eller 
arbeidet.
70
  
 
Forholdet som har utviklet seg mellom menneske og maskin betyr nye muligheter for kunst 
og kommunikasjon. Vårt samfunn er skjermens samfunn, for å sitere Manovich
71
.  Så hva 
definerer den klassiske skjermen? Den er flat, rektangulær, intendert for å sees forfra, den 
eksisterer i vårt rom og fungerer som et vindu til et annet rom eller en annen verden. Et 
eksempel på en klassisk skjerm er det tradisjonelle maleriet som henges på veggen. For rundt 
hundre år siden ble en ny skjerm, ’den dynamiske skjermen’, populær. Denne skjermen 
inneholder alle egenskapene til den klassiske skjermen, og i tillegg tilfører den noe nytt. Den 
kan nå vise et bilde som endrer seg over tid. Denne type skjerm kan knyttes opp til kino og 
TV. Maleriet, TV-skjermen og kinolerretet preges alle av en stabilitet i den form at de filtrerer 
vekk alt som er utenfor skjermen. Denne stabiliteten ble utfordret med dataskjermens 
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innkomst. På den ene siden, i stedet for å kun vise ett bilde, kan en dataskjerm gjerne vise en 
rekke ulike vinduer. Ett enkelt bilde dominerer ikke lenger publikums oppmerksomhet. På 
denne måten konsentrerer publikum seg ikke lenger om bare ett bilde. På en annen side kan 
skjermen forsvinne helt ved bruk av hodedisplay i virtual reality (virtuell virkelighet eller 
VR). Disse situasjonene forstyrrer begge betrakterregimet som karakteriserer den dynamiske 
skjermens historiske periode. På samme måte forstyrrer de den tradisjonelle betrakterrollen i 
kunsten.
72
 Utviklingen innebærer altså en overgang fra den tradisjonelle skjermen/lerretet til 
en skjerm som i større grad krever mer av oss som publikum i møtet med kunsten. Denne 
endringen kan sidestilles med hvordan publikumsrollene endret seg blant annet gjennom det 
økende fokuset på dialog og deltagelse både innenfor og utenfor de tradisjonelle 
kunstinstitusjonene på 1900-tallet. Publikum er ikke lenger bare betraktere av kunst, de er nå 
delaktige i langt større grad enn tidligere.  
 
VIRTUELL KUNST                 
PMIY online, som jeg har valgt å knytte til begrepet ”virtuell”, åpner for en relativt ny form 
for deltagelse i kunsten. Jeg forstår her betegnelsen ”virtuell” som en ikke-fysisk verden. 
Koblingen mellom det virtuelle og den ikke-fysiske verden er noe forenklet med tanke på 
diskursen som er blitt knyttet til virtuell kunst. Begrepene det virtuelle og virtualitet defineres 
på en rekke ulike måter, og jeg er klar over at jeg risikerer at den virtuelle kunsten mister 
disse nyansene ved å knytte det til et så vidt begrep som ”ikke-fysisk”. På kunstfeltet ble 
begrepet virtuell anvendt i forbindelse med utviklingen av det som ofte betegnes som 
teknologisk kunst. Frank Popper har siden slutten av 60-tallet, med utgivelsene av Origins 
and development of kinetic art (1968), Art,action, and participation (1975), Art of the 
electronic age (1993) og From technological to virtual art (2007), fokusert på kunstneriske 
eksperimenter som innebefatter innovasjoner innen lys, bevegelse, prosess, deltagelse og 
interaksjon. I sistnevnte bok inkluderer Popper blant annet kunst på Internett som en kategori 
av virtuell kunst. Teknisk sett omfatter virtuell kunst digitalbasert kunst, multimedia off-line 
og online-produksjoner og interaktive digitale installasjoner.
73
 
 
Når det kommer til begrepet virtuell er det viktig å skille mellom virtuell virkelighet (VR) , 
omtalt over, og det som i en samlebetegnelse kan beskrives som virtuell kunst. I motsetning til 
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den tradisjonelle VR, som ofte knyttes til dataspill og forskning med de gjenkjennelige 
sensorene og brillene, omfatter virtuell kunst en mer variert gruppe arbeider. Vi har virtuell 
kunst som minner om den ’tradisjonelle’ VR. Et eksempel på dette er Char Davies’ ”Osmose” 
(1995) og ”Ephémère” (1998). Disse verkene bygger begge på VRs bruk av ansiktsdisplay. I 
tillegg avhenger publikums plass inne i den virtuelle verdenen av deres egen pust og balanse. 
Det finnes også virtuell kunst som inviterer publikum inn i nye verdener uten å ta i bruk 
sensorer, men som fremdeles interagerer med eller responderer på publikums nærvær. Denne 
type kunst kan vi blant annet finne i ”World Skin” (1997) av Maurice Benayoun og ”Ultra-
Nature” av Miguel Chevalier. ”World skin” beskrives som interaktiv kunst. Her har kameraet 
tatt over for ansiktsdisplayet og publikums oppgave i verket er nettopp å ta i bruk dette. For 
hvert bilde publikum tar, stående i et tredimensjonalt rom bestående av et krigsområde, 
forsvinner bildet fra skjermen og blir erstattet med en svart silhuett. Så fort bildet er tatt og 
printet ut forsvinner det for godt fra skjermen. Det eneste som er igjen er skyggen av noe som 
en gang var.
74
 ”Ultra-Nature” av Chevalier er mer fargerikt på de fleste områder. Verket 
beskrives som en virtuell hage hvor bevegelsessensorer reagerer på bevegelsene til 
forbipasserende.
75
 Publikum kan gjennom egne bevegelser styre plantenes bevegelser og 
hvordan de vokser. Felles for disse verkene er at de alle krever en eller form for interaksjon 
mellom verk og publikum, at de arbeider med virtuelle komponenter, og at de er tilknyttet de 
tradisjonelle kunstinstitusjonene. 
 
Hvordan kan vi forstå PMIY online i forhold til denne utviklingen? Det er ikke en virtuell 
virkelighet sett med utgangspunkt i hvordan VR først utartet seg. Roy Ascott skrev allerede i 
1993 at VR som kunstnerisk virkemiddel hadde gått ut på dato: ”Just as the keyboard and 
mouse are being consigned to history, so, too, the head-mounted display, the data glove, and 
even the data suit will soon be consigned to the museum. Conceptually, they already are”.76 Ei 
heller kan det plasseres i samme kategori som mye av den virtuelle kunsten som møter oss på 
galleriet eller museet i form av interaktive verker som vist til ovenfor. I stedet kan PMIY 
online plasseres under en ny gruppe virtuell kunst. Til tross for at nettsiden bærer i seg 
elementer som kan knytte den til rene informasjonsbaserte sider, kan den også knyttes til hva 
                                                          
74
 Medien Kunst Netz, http://www.medienkunstnetz.de/works/world-skin/ (oppsøkt 14.04.2012) 
75
 Digital Art, “Digital art promotion” (10.03.2010), 
http://www.digitalarti.com/blog/digital_art_promotion/ultra_nature_2_miguel_chevalier (oppsøkt 
16.04.2012)  
76
 Roy Ascott, ”From appearance to apparition: communication and culture in the cyberspace” (1993) i 
Telematic embrace: visionary theories of art, technology, and consciousness, red.av Edward A. Shanken, 
(Berkeley/Los Angeles/London: University of California Press , 2003), 278. 
 32 
Popper beskriver som online-produksjoner. Denne type kunst er som ordet tilsier tilgjengelig 
over nett og de bruker gjerne datamaskinen som et virkemiddel for sosialisering og 
kommunikasjon på andre måter enn tidligere. De krever dermed en annen type deltagelse enn 
tidligere virtuell kunst. Med utgangspunkt i dette kan vi si at den deltagende kunsten har trådt 
inn på en ny arena: Web 2.0.
 77
   
 
Før vi kommer så langt kan det, med utgangspunkt i det ovenstående skillet som ble satt 
mellom virtuell kunst og VR, være interessant å kort se på arbeidet som er gjort for å 
understreke det virtuelle rommets verdi som virkelighet. Et av hovedpoengene med Ida 
Jacksons’ bok Sosiale medier: hvordan ta over verden uten å gå ut av huset er ifølge Jackson 
selv å vise at nettet også er virkelig, eller sagt på en anne måte, real life (RL). Vi forholder oss 
bare til to ulike typer RL, hevder hun: RL og AFK-RL, eller real life og real life away from 
keyboard.
78
 Følger vi Jacksons resonnement kan vi si at den delen av PMIY som vi møter på 
nett er virkelig, bare en ny type virkelighet. Sett i forhold til PMIY kan man si at prosjektet, 
både slik det manifesterer seg on site og online, kan betegnes som virkeligheter, bare ulike 
typer. Professor i filosofi Arnold Berleant motsetter seg til dels denne slutningen da han 
mener dette må bety at ingenting er virtuelt. Virtualitet finnes også utenfor datamaskinen i 
minnet, i historie, fantasien, brevskriving, i telefonen og i de ulike kunstformene. Den 
elektroniske verdenen er altså verken mer eller mindre virkelig enn drømmeverdenen eller 
dagliglivet, hevder Berleant.
79
 Diskusjonen omkring nettets ’virkelighet’ er både interessant 
og aktuell for min oppgave. Til tross for at jeg har valgt å knytte PMIY online til den virtuelle 
verden, betyr ikke dette at jeg hevder at deltagelsen som finner sted her er mindre virkelig enn 
den som er å se i PMIY on site. Skillet mellom PMIY on site og online ligger først og fremst i 
hvordan deres ’form’ åpner for deltagelse. 
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WEB 2.0 
Whether people are creating, sharing or socializing, the new Web is 
principally about participating rather than about passively receiving 
information. 
                 Tapscott/Williams 
80
 
 
“Making is connecting” skrev David Gauntlett i sin presentasjon av det han beskriver som det 
moderne samfunns ‘making–and–doing culture′.81 Gjennom å lage ting og dele det med 
verden, øker vi vårt engasjement og tilkobling til miljøet rundt oss, sosialt og fysisk. Gauntlett 
setter et skille mellom Web 1.0 og Web 2.0. Fra å være en kanal som trekker et publikum til 
en webside, inviterer nå Web 2.0 publikum til å delta og til å leke. Eksempler på dette er 
nettsider som YouTube, eBay, Facebook, Flickr, Craigslist, hitRECord og Wikipedia eller, i 
dette tilfelle, www.streetpianos.com. Blogger og forfatter Ida Jackson argumenterer for at 
begrepet sosiale medier overlapper med begrepet Web 2.0. Hun beskriver Web 2.0 som et 
teknisk begrep som spiller på den nye typen nettapplikasjoner som kan brukes av folk uten 
teknisk kompetanse. Web 2.0 fungerer, ifølge Jackson, som et samlebegrep for verktøyene 
som gjør de sosiale mediene mulig
82
.  
 
På engelsk har begrepet sosiale medier vært i bruk siden starten av 2000-tallet, og kort fortalt 
peker det på skillet mellom digital og sosial: det finnes digital informasjon uten noe sosialt 
aspekt, og disse informasjonskanalene er dermed ikke underlagt begrepet sosiale medier
83
. 
Sosiale medier er altså medier som ved hjelp av internett eller web-basert teknologi åpner for 
interaksjon mellom to eller flere mennesker (brukere). Denne utviklingen kan lett 
sammenstilles med utviklingen som skjedde på det offentlige kunstfeltet. Det finnes offentlig 
kunst uten noe sosialt aspekt utover det å se den og diskutere den. Og det finnes kunst i det 
offentlige rom som på samme måte som sosiale medier eller Web 2.0 åpner for interaksjon og 
påvirkning fra publikums side. Det kan imidlertid være vanskelig å hevde at kunstnerne til 
syvende og sist ikke opererer som en overordnet aktør. Som jeg viste til  tidligere hevdet blant 
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annet Grant Kester at den sosiale, dialogiske kunsten til tider kan føre til at kunstneren kan 
oppfattes som sosialarbeider i stedet for kunstner. Gjennom hva Miwon Kwon og Raymond 
Williams ville kalt en paternalistisk modell for kommunikativ praksis, beholder kunstnerne 
deler av sin autoritet ovenfor sitt publikum. Denne formen for kontroll mener jeg heller ikke 
er borte i de sosiale mediene. Her dreier det seg imidlertid om ytringskontroll fremfor noe 
annet. På samme måte som at en kunstner må skape grunnlaget for verket, initiere det og følge 
det opp, har de fleste nettsider som er åpne for publikumsdeltagelse en form for administrator. 
 
Til tross for at PMIY online åpner for interaksjon mellom publikum, preges deltagelsen på 
nett av en fysisk ensomhet eller isolasjon som preger deltagelsen på nett som ikke er å finne i 
samme form i byrommet. Man sitter gjerne alene foran en skjerm og har ingen direkte fysisk 
kontakt med andre brukere eller publikummere. Det betyr imidlertid ikke at det nødvendigvis 
er et negativt aspekt, det er snarere snakk om en annen opplevelse av tid og rom. 
Sammenlignet med ’gamle’ massemedier som TV og radio som samler publikum eller seere i 
tid, men ikke sted, åpner Internett for et publikum spredt ut over tid, men samlet på sted. John 
Durham Peters påpeker at denne tolkningen forutsetter at man aksepterer den rådende romlige 
metaforen for internett.
84
 Sagt på en annen måte, en nettside kan akkumulere millioner av treff 
eller besøk, hvorav tidspunktet for det enkelte besøk bestemmes av brukeren. På den måten 
kan Internett minne om medier som aviser, bøker og filmer, som åpner for et voksende 
publikum over tid. Online-kommunikasjon er altså ikke avhengig eller definert av offline-tid 
eller -sted. Alle har i utgangspunktet tilgang, alltid. Det er som Ib Guldbrandsen og Sine Just 
formulerer det, alltid ’her og nå’, det finnes ingen fortid, nåtid eller fremtid.85 
The emergence of Web 2.0 technologies has moved our social activities 
online, and revolutionised the way we meet people and how we communicate 
with each other on a day-to-day basis. 
86
 Rebecca Gamble 
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DET VIRTUELLE OFFENTLIGE ROM              
Online kommunikasjon forlenger den offentlige arena inn i områder som pleide å tilhøre den 
private sfære, men til tross for at brukeren av datamaskinen ofte befinner seg i hva Hunter og 
Lofland beskriver som det private rom, mener jeg at selve bruken av et online-prosjekt ikke 
kan defineres som en uavkortet privat handling. Som Henrik Frisk og Miya Yoshida beskrev i 
artikkelen ”New communications technology in the context of interactive sound art: An 
empirical analysis”: ”It may be suggested that the space for mobile communications cannot be 
distinguished as private or public but creates a new space with its own set of attributes”.87 Til 
tross for at deres utgangspunkt for artikkelen ikke er datamaskinen, men mobiltelefonen, deler 
det noen av de samme forutsetningene for et nytt rom mellom det offentlige og private; de 
åpner opp for at brukeren kan forme sin egen verden gjennom å trekke seg tilbake fra for 
eksempel familien eller andre private relasjoner. Fordelen med at det åpnes for deltagelse uten 
at man fysisk må være tilstede i samme rom som andre deltagere bidrar til å senke terskelen 
for å trå over på et felt man kanskje ikke kjenner så godt til fra før. I dette ligger tryggheten 
som det private rom gir i et slikt møte. Kodene og de sosiale normene som gjerne knyttes til 
arenaer som museer og gallerier kan virke skremmende på mange som ikke har noe forhold til 
denne type arenaer fra før av. Ved at man trekker dette møtet inn i publikums private sfære 
skaper man et forhold og en trygghet man kanskje ikke ville oppnådd på disse tradisjonelle 
kunstarenaene.  
 
På mange måter kan Internett ses som en forlengelse av byen som offentlig kunstarena eller 
sosial møteplass. Begge arenaer bryter med de tradisjonelle kunstarenaene og senker terskelen 
for deltagelse blant publikum og kan ved første øyesyn hevdes å basere møtet mellom 
publikum og kunst på tilfeldigheter. Det kan allikevel synes som Internett, i større grad enn 
byen, bærer preg av et oppsøkende publikum. Margot Lovejoy skriver følgende: ”The number 
of Net art projects that are discovered accidentally is relatively low. Much of the public are 
unaware of the presence of artists’ Web projects and think of the Web as only a commercial 
medium, much in the way they see television.”88 
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Om man legger Lovejoys utsagn over til grunn, følger det at de fleste besøkende på 
www.streetpianos.com kjente til nettsiden fra før av. De fleste av dem har dermed mest 
sannsynlig sett verket on site før de besøker siden. Dette fjerner en del av den vilkårligheten 
som synes å prege PMIY on site. Brukere av medier som Internett har sammenlignet med 
publikum on site en viss kontroll over hva og på hvilken måte de tilnærmer seg kunsten. Der 
hvor sjansen i PMIY on site er stor for at man ikke har hørt om prosjektet før man treffer på 
det, er det altså naturlig å tenke at prosjektets hjemmeside domineres av et bevisst 
oppsøkende publikum, et publikum som allerede kjenner til prosjektet. Denne kjennskapen 
trenger ikke nødvendigvis å bygge på førstehåndserfaring, men det er sannsynlig at nettopp 
denne førstehåndserfaringen allikevel er utgangspunktet for majoriteten av brukerne.     
       
Medieforskeren Barbara Gentikow påpeker at til tross for at antallet aktivt deltagende 
internettbrukere har økt, er det relativt sett ganske få som faktisk bruker det som aktive 
deltagere, det vil si som er bidragsytere, for eksempel i debatter. De som leser andres innlegg 
uten å bidra selv kalles lurkers.
89
 Lurkers bruker steder for sosial kommunikasjon passivt, 
altså bare ved å lese hva andre har lagt inn.
90
 Medieteoretikeren Geert Lovink hevder at på 
nettet gjelder en én prosent-regel: Dersom du får en gruppe på 100 personer online vil én 
person skape innhold, ti vil interagere med innholdet (kommentere eller komme med 
forbedringer) og de siste 89 vil bare betrakte/lese det
91
. Will Hill utarbeidet tidlig på 90-tallet 
en tilnærmet identisk modell som er kjent som 90-9-1-regelen. I likhet med Lovinks modell 
utgjør de største bidragsyterne en prosent, ni prosent bidrar tidvis, mens 90% av alle brukerne 
observerer eller leser andres bidrag. Gentikow har ikke kvantitative undersøkelser å vise til i 
sin påstand om at flertallet av besøkende på diverse nettsider er passive deltagere. Egne 
erfaringer tilsier imidlertid at egen aktivitet begrenser seg til å lese andres innlegg, og dersom 
jeg føler behov for å delta ender det som regel med å trykke ’like’ eller ’unlike’ i respons til 
en annens kommentar. Denne handlingen kan ifølge Annet Dekker kalles ”clicking”. Til tross 
for at dette ofte regnes som en relativt passiv handling er det allikevel ofte nok for å føle seg 
som en del av et større nettverk. Rollen som lurker på nett er imidlertid ikke nødvendigvis 
synkront med passivitet. Med linker som ’events’ som ligger ute på hver hjemmside knyttet til 
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en by, kan publikum i PMIY gå inn og se hva som foregår i løpet av tiden prosjektet 
eksisterer i det fysiske offentlige rom.
92
 Hva PMIY angår er nettsidene et nyttig verktøy for de 
som ønsker å vite hvor pianoene står plassert og om hva som skjer i løpet av perioden 
pianoene står fremme. I disse tilfellene vil altså lurkers være de som ikke ønsker eller har 
behov for å dele av seg selv, men som allikevel ikke bruker sidene planløst.   
       
Når det kommer til den mer aktive deltagelsen finnes det innenfor medievitenskapelig 
forskning en rekke forslag til hvordan det ’nye’ publikummet bør beskrives. Den amerikanske 
forfatteren og futuristen Alvin Toffler presenterte allerede i 1970 begrepet prosumer i sin bok 
Future shock. Begrepet er satt sammen av de to ordene consumer og producer, og henviser til 
at konsumenten også er blitt en produsent. Allerede her ser Toffler den voksende muligheten 
for publikum til å delta i kulturell produksjon på tvers av det tidligere skillet som lå mellom 
amatør og profesjonell.
93
 Professor i journalistikk, Jay Rosen, kaller dem ”the people formerly 
known as the audience”, Axel Bruns argumenterer for begrepet produser, mens andre igjen 
foretrekker prosumer. Det mest brukte begrepet er allikevel bruker, hevder Macnamara i The 
21st century media (r)evolution, et begrep støttet av blant annet Leah Lievrouw og Sonia 
Livingstone i The handbook of new media.
94
 Macnamara avslutter med å vise til et siste 
begrep Livingstone selv har vist til i senere arbeider: deltager. Kunstprosjekter som 
oppfordrer til publikumsdeltagelse åpner også for ulike grader av deltagelse. Hvordan 
publikum velger å forholde seg til det spesifikke verket avhenger blant annet av personens 
kulturelle-, sosiale- og økonomiske kapital. Med utgangspunkt i dette mener Macnamara at 
det er naturlig å dele inn i grader av deltagelse, som for eksempel profesjonelle deltagere, 
semi-profesjonelle deltagere, aktive amatører og passive deltagere.
95
 Macnamaras ideer kan i 
så måte knyttes opp til Lacys introduksjon av sirkelmodellen. Felles for Macnamara og Lacy 
er at de begge bruker sine begreper i arbeidet med å gradere deltagelsen, samt at de er 
oppmerksomme på at man i dag ikke lenger kan operere med kun ett begrep når man 
fokuserer på publikums møte med kunst.    
Eksemplene jeg har vist til ovenfor har det til felles at de tar steget vekk fra den mer 
tradisjonelle forståelsen av den passive publikumsrollen, betrakteren. Denne formen for 
deltagelse innebærer ikke aktivitet i den forstand det kan virke som at de respektive 
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teoretikerne tar utgangspunkt i (det at deltagelsen går ut over den passive handlingen som 
ligger i å se), men den må allikevel regnes med som en viktig del av publikumsrollene som 
knyttes til bruken av Web 2.0. En aktiv deltager på nett kan kalles bruker, men ikke alle 
brukere kan betegnes som aktive deltagere. Mere konkrete betegnelser å bruke på aktive 
deltagere er Mary Ann Farahs cocreator og Alvin Tofflers prosumer. Imidlertid er ikke alle 
disse begrepene like relevante for publikums bruk av PMIY. I det store bildet kan vi si at alle 
som er inne på nettsiden www.streetpianos.com eller 
http://www.streetpianos.com/london2011/ er brukere av siden, men ikke alle bidrar til å skape 
innhold. 
 
OPPSUMMERING                 
Når et kunstverk opptrer utenfor kunstinstitusjonenes alminnelige sammenhenger og brukes i 
for eksempel medier eller politiske sammenhenger, skjer det en nedbrytning av vante 
retningslinjer og forventninger til kunstens betydning og funksjon.
96
 Denne problemstillingen 
er høyst reell også i møtet med PMIY. Mens byrommet sammenlignet med de tradisjonelle 
kunstinstitusjonene har åpnet opp opplevelsesrommet og senket terskelen for deltagelse, har 
WWW tatt steget lengre og ført kunsten inn i vår private sfære. Internett har siden 
introduksjonen av WWW bidratt til å åpne kunstrommet til et globalt publikum, og med 
utviklingen av Web 2.0 på begynnelsen av 2000-tallet åpnet man for en ny måte å skape 
deltagende kunst på. I likhet med hvordan betrakterregimet ble utfordret med utviklingen av 
den handlingsbaserte kunsten har Web 2.0 åpnet opp for et mer aktivt, deltagende Internett.   
Mens den fysiske opplevelsen av PMIY står sentralt i PMIY on site er fysisk interaksjon 
fraværende online når det kommer til fysisk nærvær med andre publikummere eller med 
pianoene i seg selv. Dette betyr imidlertid ikke at Internett som arena ikke åpner opp for aktiv 
deltagelse. Forskjellen mellom henholdsvis byen og Internett som arenaer for kunst 
undersøkes nærmere i de neste to kapitlene, hvor jeg med utgangspunkt i Suzanne Lacys 
sirkelmodell analyserer hvordan publikumdeltagelsen i PMIY manifesterer seg henholdsvis 
on site og online.   
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5. KUNST SOM OPPSØKENDE PART: EN ANALYSE   
  AV PLAY ME, I’M YOURS ON SITE 
 
Publikumdeltagelse som fenomen er ikke lenger en nyhet på kunstfeltet. Som jeg viste til i 
kapittel 3, økte bevisstheten rundt et aktivt deltagende publikum fra midten av 1900-tallet. 
Denne utviklingen, sett i forbindelse med den sosiale vendingen på 1960- og 1970-tallet, var 
nært knyttet til den økende bruken av det offentlige rom som kunstarena. Det offentlige rom 
utvidet seg med introduksjonen av WWW på 1990-tallet, og med utviklingen av Web 2.0 
fungerer Internett i dag som et reelt alternativ eller supplement til andre sosiale arenaer. 
Denne utviklingen har ikke gått upåaktet hen i kunstverdenen og en rekke kunstnere tar i dag 
bevisst i bruk Internett som arena for deltagelse og formidling. Med utgangspunkt i 
observasjoner gjort av PMIY London 2011, samt analyse av tilhørende nettside 
www.streetpianos.com/london2011/ vil jeg i dette og neste kapittel undersøke hvordan 
kontekstuelle faktorer knyttet til det fysiske og virtuelle aspektet i PMIY virker inn på 
publikumdeltagelsen henholdsvis on site og online. Suzanne Lacys sirkelmodell, med fokus 
på frivillige og utøvere, førstehåndspublikum og mediepublikum, vil her benyttes for å samle 
analysen av deltagelsen om et felles begrepsapparat.  
 
PMIY LONDON 2011                                   
PMIY London 2011 bestod som tidligere nevnt av til sammen 20 pianoer. Et stort antall av 
disse var plassert i sentrumsnære områder preget av turisme og forretningsvirksomhet: Barts 
Hospital Courtyard, Bunhill Fields, Devonshire Square Estate,  Fenchurch Street Station, 
Leadenhall Market, Liverpool Street Station, London Wall, Millennium Bridge, Museum of 
London, Old Billingsgate, One New Change, Paternoster Square, Royal Exchange Building, 
St. Mary-le-Bow, St. Paul’s Cathedral, the Monument, Hampstead Heath, Jubilee Park, 
Reuters Plaza og Wren Landing. 2011 var tredje året PMIY var å se i London og som de to 
første gangene var prosjektet presentert i forbindelse med the City of London Festival. 
Festivalen har de siste årene forsterket sin internasjonale karakter gjennom temaet trading 
places. Festivalen har med dette temaet som mål å sette London i en kulturell kommersiell 
forbindelse med sine historiske partnere på tvers av grenser, og i år ble musikk og kunst fra 
Australia, New Zealand og sør-Stillehavet presentert i byen.  
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TILGJENGELIGHET                                             
PMIY London 2011 var tilgjengelig on site i en periode på 21 dager.
97
 Dette tidsperspektivet 
satte naturlige grenser for møtet mellom kunst og publikum. Får du ikke med deg at PMIY 
arrangeres, eller ved en tilfeldighet ikke støter på et av pianoene på gata, er det som om 
pianoene aldri har stått der i utgangspunktet. Den samme begrensningen når det kommer til 
tilgjengelighet skapes av den fysiske plasseringen av prosjektet. PMIY befinner seg 
periodevis i bestemte byer. Denne geografiske begrensningen som følger bruken av det 
fysiske offentlige rom som kunstarena bidrar til å begrense publikumsmassen, da man som 
publikum mister muligheten for en direkte opplevelse av prosjektet dersom man ikke befinner 
seg i byen i perioden prosjektet gjøres tilgjengelig. Når det kommer til hvilke byer som velges 
ut som arena er det naturlig å tro at både kunstnerens valg og byenes velvillighet eller 
mulighet til samarbeid spiller inn i utvelgelsesprosessen. Per dags dato (11. september 2012) 
har PMIY vært å finne i Europa, Nord-Amerika, Sør-Amerika og Australia. Det er altså ingen 
land i Asia som ennå har hatt prosjektet i noen av sine byer. Dette skaper et håndfast 
geografisk skille, som ikke er å finne i møtet med prosjektet online. En påminnelse om den 
begrensede geografiske tilgjengeligheten til PMIY on site er blitt formidlet online. Under 
”stories” på www.streetpianos.com kan man lese:  
I would love to do this in Thailand. If only I could find enough pianos. I think it’s the 
nicest unusual new story for a long time. It’s good to see people caring about wanting 
people to play… very often when a pianist passes a pinao shop he sees them calling 
him… but you don’t always feel so welcome to sit and play. I like the piano shop in 
the film ‘Betty Blue’ The little boy prodigy that came in to practice because his 
parents hadn’t the money for a piano. We know about the pianists there are, and who 
they are. But we will never know who the great pianists were that never got to touch a 
piano in there lives. I’m sure there are some here in Thailand like this. I would so like 
to do this here… can anyone help?   
Kim Plygeaw, Thailand
98
 
Som vi kan se er tidsperspektiv og geografisk beliggenhet sentrale faktorer når det kommer til 
forståelsen av PMIY on site som arena for deltagelse, gjennom at de former tydelige grenser 
for publikums tilgang til kunsten. Mens galleriet og museet i stor grad preges av et 
oppsøkende publikum, åpner bruken av byrommet opp for at et bredere utvalg av et potensielt 
publikum konfronteres av kunsten der de er. Kunsten tilknyttet byrommet oppsøker 
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mennesker hvor mennesker ferdes, ikke omvendt.
99
 Kunsten i seg selv inntar dermed rollen 
som den oppsøkende part. 
Jerrams egne uttalelser om formålet med PMIY on site (at pianoene skal fungere som en 
katalysator for samtale og endre dynamikken blant mennesker som bor i samme nærmiljø)
100
 
kan, når det kommer til sosial samhandling, kategoriseres under det Lofland betegnet som 
intime-underordnede forhold: forhold som varer over lengre perioder (alt fra uker til år), og 
som involverer sosialisering og samhandling på et mer personlig nivå enn hva de øvrige tre 
begrepene gjør. Som vi husker fra kapittel 3 betegnes disse som flyktige, rutinerte og kvasi-
primære. Flyktige forhold varer fra sekunder til minutter og involverer ofte møter uten 
samtale. Rutinerte forhold beskriver Lacy som kortere møter, som møtet mellom bussjåfør og 
passasjer. Mens kvasi-primære forhold er korte møter som kan vare alt fra noen minutter til 
timer
101
. Byrommet er i utgangspunktet en passende arena for intime-underordende forhold. 
Kunsten gjøres tilgjengelig der mennesker ferdes og kan få publikum, gjennom sosial 
samhandling og kommunikasjon, til å se på nærmiljøet sitt med nye øyne. Med tanke på at 
mine observasjoner baseres på en periode på to dager, og jeg ikke gikk inn i direkte samtale 
med publikum, er det vanskelig å bekrefte eller avkrefte hvorvidt Jerrams mål ble nådd. Det 
er imidlertid interessant å merke seg at pianoenes plassering ikke hadde den tilknytningen til 
de ’små samfunnene’ eller nærmiljøene som Jerram beskriver i sin presentasjon av prosjektet. 
Som jeg nevnte innledningsvis, var de fleste pianoene plassert på områder preget av turisme 
og forretningsvirksomhet; i det offentlige urbane rom. Jerram opererer imidlertid ikke alene i 
planleggingen av PMIY og det er naturlig å tenke at både byråkrati og strategi påvirker valget 
av ’scener’ for pianoene. Ved å trekke pianoene vekk fra de helt lokale nærmiljøene og i 
stedet knytte dem til områder med en betydelig større gjennomtrekk av mennesker endres 
grunnlaget for sosial samhandling og muligheten for utviklingen av intime-underordnede 
forhold erstattes i større grad av flyktige og kvasi-primære forhold. Med det sagt fikk jeg i 
møtet med nettsiden i etterkant av prosjektet imidlertid en bekreftelse på at de intime-
underordnede forholdene også kan etableres i større byrom. London, som den eneste av PMIY 
byer, har i 2012 vært vertsby for prosjektet 4 år på rad. Det at prosjektet alltid vender tilbake 
kan bidra til å bygge opp under intime-underordnede forhold da det åpner for gjentagende 
møter og kjennskap mellom ’faste’ publikummere. På www.streetpianos.com/london2011/ 
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viser et av innleggene hvordan møtene som foregår on site kan bygge opp under nettopp 
denne type forhold. En av brukerne skriver: ”First night reunion at my favourite piano for 
2010 with a number of the people I’ve met via this wonderful project is ON – hope to see you 
there. :) CAN’T WAIT!”102  
Det å arrangere et kunstprosjekt som PMIY i en by som London er utfordrende i den forstand 
at kunsten, i motsetning til den i gallerirommet, ikke lenger er isolert fra den ’ytre verden’. I 
det offentlige urbane rom må kunsten kommunisere på samme vilkår som byens andre 
uttrykk, noe som kan skape utfordringer i kampen om å fange forbipasserendes 
oppmerksomhet. London står her i en særstilling med tanke på at det er den eneste byen som 
har arrangert PMIY fire år på rad.
103
 Dette kan som sagt skape et grunnlag for langvarige og 
mer personlige bånd mellom enkelte av publikummerne. Effekten av gjentagelse kan bidra til 
å binde publikum sammen over tid, og virker nødvendig for at Jerrams mål for prosjektet skal 
ha størst mulig gjennomslagskraft.  
 
FØRSTEHÅNDSPUBLIKUM                 
Rollene publikum trer inn i i møtet med pianoene baseres i hovedsak på hvordan møtet 
oppstår. Gruppen med mennesker som oppdager PMIY on site ved en tilfeldighet, som ikke er 
uvanlig med tanke på PMIYs’ oppsøkende natur, vil i første omgang kunne knyttes til 
sirkelen Lacy betegner som ”førstehåndspublikum”. Denne sirkelen utgjør den delen av 
publikum som har en direkte opplevelse av kunsten.
104
 Lacys beskrivelse innebærer at denne 
gruppen kun er å finne i byrommet og ikke på nett. I verk som PMIY, som presenterer 
hjemmesiden som en kilde til informasjon og en måte å dokumentere verket for ettertiden, er 
det bare mulig å få en direkte opplevelse av kunsten der den befinner seg i utgangspunktet. 
Førstehåndspublikummet har altså en direkte opplevelse av kunsten, og de fleste av disse vil i 
første møte med PMIY tre inn i rollen som betraktere. Jeg viste tidligere til Claire Bishops 
vektlegging av hvordan betrakterskapet er essensielt dersom man ønsker å nå et universelt 
publikum og hvordan betrakterrollen er med på å skille visuell kunst fra den mer 
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samfunnsrettede kunsten. Kritikken av deltagende kunstprosjekters utslettelse av 
betrakterrollen og dermed forsvar av betrakterrollens verdi i møtet med kunst blir imidlertid 
satt på spissen av Bishop. Selv om man legger til grunn at betrakterrollen til en viss grad er 
blitt satt i skyggen av fokuset på deltagelse i mange av samtidens kunstprosjekter, tilsier ikke 
det at det ikke lenger er rom for betrakteren i den deltagende kunstpraksisen. Selve grunnlaget 
for opplevelsen knyttet til betrakterrollen er imidlertid endret både når det kommer til PMIY 
spesielt og på det deltagende kunstfeltet generelt. Mens betrakteren på galleriet i tradisjonell 
forstand forholder seg til malerier, skulpturer eller fotografier, forholder betrakteren i PMIY 
on site seg til mer enn bare en skulptur (pianoet). For at opplevelsen som betrakter skal kunne 
regnes som ’fullstendig’ i møtet med et av PMIYs pianoer er betrakteren avhengig av at noen 
tar på seg rollen som utøver. Når det skjer åpnes også muligheten for at vår rolle som 
betraktere eller førstehåndspublikum kan utvikles. Med utgangspunkt i egne observasjoner 
gjort av PMIY on site har jeg valgt å dele førstehåndspublikummet inn i grader av aktivitet. 
Mens passive betraktere kan knyttes til den tradisjonelle betrakterrollen, interagerer aktive 
betraktere med verket i større grad gjennom at de filmer, fotograferer, applauderer eller 
kommer med musikkønsker. I tillegg finnes det betraktere som i møtet med PMIY velger å tre 
inn i rollen som utøvere. Utøvernes rolle i PMIY on site vil jeg se nærmere på om litt. Først 
vil det imidlertid være interessant å se nærmere på noen av årsakene til passiviteten og 
aktiviteten som oppstår blant førstehåndspublikummet med utgangspunkt i egne 
observasjoner. 
Første gang jeg så pianoet ved St.Paul’s Cathedral var det tildekket av plast. Det hadde 
akkurat regnet og ingen så ut til å ha noen intensjon om å sette seg ned for å spille på det med 
det første. Det tok lang tid før noen i det hele tatt våget å dra av plasten. I dette eksempelet 
mener jeg at mangelen på utøvere var et av elementene som bidro til å skape et passivt 
førstehåndspublikum. I settinger som dette kreves det at noen trer inn i rollen som utøvere for 
at prosjektet skal kunne regnes som fullendt, og for at man som betrakter skal ha noe å 
relatere seg til. Å ta på seg rollen som utøver krever imidlertid at man ikke har noe imot å bli 
sett. Dette kan bidra til det oppstår et skille mellom ulike grupper mennesker, hvor de mer 
beskjedne i større grad kan knyttes til betrakterrollen. Når det kommer til mangelen på 
utøvere kan det i dette tilfellet også knyttes til plasten som beskyttet pianoet. Denne 
tildekkingen av PMIYs’ ’fysiske verk’ kan i likhet med ’ikke rør’-skiltene på museene skape 
avstand mellom publikum og verk. Usikkerhet omkring hva som er tillatt eller ikke påvirker 
 
 44 
hvordan mennesker forholder seg til verket og utfallet kan, i PMIY tilfelle, være at det blir 
stående urørt.  
IlAktive betraktere var enklere å identifisere i situasjoner hvor noen i tillegg hadde valgt å tre 
inn i rollen som utøver. En eldre mann som jeg observerte spille på pianoet ved Millennium 
Bridge (Peter’s Hill) tiltrakk seg på kort tid en stor gruppe betraktere. Speidere, turister og 
forretningsfolk på pause var til ulike tider å se foran pianoet, samtidig som en jevn strøm av 
mennesker krysset plassen pianoet stod på. En rekke av de forbipasserende stoppet opp for å 
lytte, og flere tok bilder, filmet og applauderte. Denne gruppen, som kan knyttes til hva jeg 
har valgt å kalle ”aktive betraktere”, er ikke nødvendigvis mer reflekterte over møtet som 
oppstår mellom dem selv, utøveren og pianoet enn hva de passive betrakterne er. Forskjellen 
fra pianoet ved St.Paul’s er imidlertid at de har noe å respondere på og noen å interagere med. 
Det er imidlertid ikke gitt at muligheten for interaksjon resulterer i en aktiv betrakterrolle. I 
mine observasjoner av pianoene i London gikk en rekke mennesker inn i rollen som passive 
betraktere også i møtet med utøvere. Hva som påvirker en persons valg om å gå inn i en aktiv 
eller passiv betrakterrolle, eller i rollen som utøver, kan  knyttes til både indre (personlighet 
og personlige valg) og ytre faktorer. Jeg valgte, som beskrevet innledningsvis, å basere mitt 
møte med PMIY on site på semi-deltagende observasjon som metode. Jeg har derfor ikke 
grunnlag for å vurdere publikums valg basert på indre faktorer. De ytre faktorene er derimot 
mulig å vurdere på basis av observasjoner jeg gjorde i byrommet. 
 
DET OFFENTLIGE URBANE ROM                      
PMIY on site er som tidligere nevnt plassert i det offentlige urbane rom, eller i det Lyn 
Lofland refererte til som ’the public realm’ (et sosialpsykologisk rom som hovedsakelig 
eksisterer i store bosettinger). Kunst plassert i byrommet er ikke bare lettere tilgjengelig for 
flere mennesker, den er også tilgjengelig for forstyrrelser utenifra som på ulike måter påvirker 
og til tider forkorter møtet mellom kunst og publikum. Trafikkstøy, reklame, dårlig tid og 
dårlig vær er alle eksempler på ytre faktorer som kan virke inn på opplevelsen av og møtet 
med kunsten. Elementer som gjennom sin tilstedeværelse i ulik grad påvirker hvordan vi, 
bevisst eller ubevisst, velger å forholde oss til prosjekter som PMIY. Pianoet ved the Royal 
Exchange Building (som stod plassert på en ’øy’ midt i trafikkbildet) hadde i så måte store 
utfordringer når det kom til trafikkstøy, mens pianoet ved Liverpool Street Station, med sin 
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tilknytning til togbane og undergrunnsstasjon, konkurrerte med tidstabeller og dårlig tid. I 
pianoet ved st. Paul’s tilfelle kunne imidlertid de rolige omgivelse, med det store antallet 
benker spredt rundt, virke positivt inn på både grad av deltagelse og betraktere gjennom at et 
potensielt publikum tok seg bedre tid.    
I tillegg til faktorer som støy, tid og vær finnes det kontekstuelle faktorer som er vanskeligere 
å begrepsfeste, men som like fullt påvirker publikums tilnærming til pianoene. 
Inngangspartiet ved Museum of London er plassert under tak på et opphevet fortau og er 
tilgjengelig fra gateplan både med trapper og heiser. Jeg fant pianoet rett overfor 
inngangsdøren og satte meg ned på en av murkantene som både fungerte som blomsterbed og 
sitteplass for museets gjester. Mannen ved pianoet var tydelig en erfaren pianospiller og en 
rekke mennesker hadde stoppet opp på vei inn eller ut av museet for å lytte. Pianisten levde 
seg inn i musikken og ingen andre ventet på tur. Det var faktisk ingen som så mye som 
nærmet seg pianoet så lenge han spilte. Hadde jeg ikke kjent til prosjektet fra før av kunne jeg 
funnet det naturlig å tenke at han var innleid av museet. Nettopp denne nære tilknytningen til 
museet som institusjon synes å ha påvirket måten publikum valgte å tilnærme seg pianoet. 
Mens pianoet ved Liverpool Street Station, som stod plassert ved inngangen til stasjonen, 
vekket assosiasjoner til det man i England refererer til som ’street busking’ (gatemusikere), er 
det naturlig å assosiere pianoet foran Museum of London med noe mer høytidelig, 
institusjonelt og høykulturelt. Denne assosiasjonen påvirker igjen vår tilnærming til sistnevnte 
piano. 
Ser man bort fra forholdsvis tilfeldige referanser til museumsverdenen (som pianoets 
tilknytning til Museum of London og st. Paul’s-pianoet som var dekket til med plast) er 
terskelen for publikumdeltagelse eller tilnærming til kunst, som tradisjonelt forbindes med 
galleriet og museet, nærmest fraværende i PMIY on site. Førstehåndspublikummet kjenner 
gjerne ikke til prosjektet ved første møte og er dermed heller ikke bevisst PMIYs status som 
kunst. Alt de ser er et piano på gata som, dersom man ser nøye etter, innbyr til bruk med 
påskriften ”Play Me, I’m Yours”. Her er et fravær av kunstnerisk bekreftelse og terskelen for 
deltagelse i PMIY on site er derfor, som tidligere nevnt, mer naturlig å knytte til redselen for å 
utlevere seg selv, og enda verre, frykten for negative tilbakemeldinger dersom man velger å 
tre inn i rollen som utøver. Dette aspektet ved publikumdeltagelsen baserer seg i stor grad på 
den fysiske nærheten som finnes mellom verk og publikum og publikummere seg imellom. 
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FYSISK NÆRHET           
Deltagelsen som manifesteres on site er ikke nødvendigvis involvert i direkte fysiske 
relasjoner, men har i perioden pianoene står fremme ubegrensede muligheter for nettopp 
dette. Det å dele et fysisk rom kan, som Bonnie Nardi og Steve Whittaker hevder, ha mange 
av de samme emosjonelle effektene som det å spise og drikke sammen. Det åpner for kontakt 
mellom mennesker og fungerer samtidig som en god kontekst for uformelle samtaler.
105
 Den 
fysiske tilstedeværelsen i byrommet, både publikum og verkets, åpner ikke bare for en annen 
type nærhet enn den man oppnår på nett; den kan også være avgjørende for hvilke roller 
publikum velger å tre inn i i møtet med kunsten. Til tross for at den deltagende kunstpraksisen 
i dag også er utbredt innen de tradisjonelle kunstinstitusjonene, preges galleriet og museet av 
en satt ’barriere’ mellom kunst og publikum som fort kan styre eller begrense graden av 
intimitet i møtet med kunsten, mens Internett (til tross for at man har en form for kroppslig 
kontakt med datamaskinen og dermed nettsiden) i PMIY mangler den samme formen for 
nærhet til pianoene som man har on site. I PMIY on site kan publikum oppleve denne 
kroppslige nærheten på ulike måter. Tydeligst er den blant de som tar på seg rollen som 
frivillig og utøver gjennom den konkrete fysiske kontakten de har med pianoet. Samtidig kan 
det oppstå en nærhet mellom førstehåndspublikum, frivillige og utøvere i samtalene som 
oppstår som en reaksjon på kunsten. Denne nærheten kan ta steget over på nettsiden, men 
fungerer da i en annen form. Kommunikasjonen eksisterer til en viss grad fremdeles, men den 
intimiteten eller nærheten som kan oppstå i byrommet, ansikt-til-ansikt, forsvinner 
bokstavelig talt med et tastetrykk.  
Bevegelsen som oppstår mellom de ulike rollene publikum velger å tre inn i i møtet med 
PMIY on site fremstår i likhet med Lacy’s sirkelmodell som flytende og lite regulert. 
Publikum sitter med makten over egen deltagelse og overgangen fra rollen som  
førstehåndspublikum til den som utøver begrenses her i første omgang av publikum selv, da 
den fysiske nærheten som preger byrommet som arena til tider kan synes å fremstå som en 
hindring for personlig utfoldelse og kreativitet. Her er også pianoenes plassering av 
betydning. Det kan tenkes at det å tilnærme seg et piano i et område preget av stor 
gjennomstrømning av mennesker og dermed et stort potensielt publikum føles mer 
overveldende enn å ta eierskap og dermed oppnå en annen form for trygghetsfølelse i møtet 
med et piano i eget nærmiljø. Uavhengig av hvor i byen pianoet er plassert er det ikke å 
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komme utenom at når man befinner seg på samme arena, ansikt-til-ansikt, åpnes det for 
direkte tilbakemeldinger. Denne åpenheten fører også med seg en sårbarhet som ikke kan 
skjules på samme måte som den kan på nett. Dette observerte jeg blant annet i mye av 
interaksjonen som oppstod i møtet mellom ungdom og pianoene.  
Pianoet ved Liverpool Street Station var plassert ved hovedinngangen til stasjonen. Man 
kunne se det både fra utsiden og innsiden av bygningen, og de som valgte å spille på pianoet 
ble stående midt i strømmen med mennesker som ankom og forlot stasjonen. Her observerte 
jeg en gruppe med unge jenter som tok bilder av seg selv klimprende på pianoet, før de 
fnisende løp videre. Kort etter kom en familie på fire. Etter hva som så ut som mye 
bearbeiding, overtaler moren tenåringsdatteren til å spille et stykke. Hun setter seg ned, blar 
gjennom noteheftet og spiller 2 strofer etter fem minutters nøling. Møtet med offentlig, 
deltagende kunst som PMIY utfordrer publikum på nye måter. Ikke bare må de revurdere eget 
forhold til det offentlige rom, de må også vurdere verdien ved å delta. For de tenåringsjentene 
jeg observerte virket det ikke som at verdien ved å delta overgikk flauheten som lå i det å bli 
sett av store grupper ukjente mennesker. Det at det er denne gruppen som utpreget seg i denne 
kategorien publikummere kom ikke på meg som en stor overraskelse, da man i denne 
perioden i livet gjerne finner det meste flaut. Interessant her er hvordan denne aldersgruppen 
generelt fremstår som kanskje den mest aktive når det kommer til aktiv deltagelse på 
offentlige nettsider. Det er som om datamaskinen bokstavelig talt ’skjermer’ dem fra en 
omverden som i teorien kan se dem like godt gjennom skjermen som de kan i byrommet.  
 
FRIVILLIGE OG UTØVERE                           
Et av PMIYs grunnleggende elementer er ideen om et deltagende publikum. Deltagelse kan 
defineres på mange måter, og en og samme person har i møtet med prosjektet muligheten til å 
tre inn i ulike roller alt ettersom hvor involvert hun eller han ønsker å være. Som jeg 
diskuterte i kapittel 2 dreier Lacys kategori frivillige og utøvere seg om gruppen med 
mennesker som på ulike måter inngår i verket gjennom aktiv deltagelse. I sin presentasjon av 
sirkelmodellen viser Lacy til Danny Martinez’s prosjekt for Culture in Action hvor en gruppe 
mennesker paraderte gjennom nabolagene i Chicago. Disse menneskene og de ulike 
organisasjonene som var med å organisere paraden kan begge knyttes til denne sirkelen.
106
 
Frivillige og utøvere kan i store drag knyttes til de deler av publikum som har et ønske om å 
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involvere seg utover den tradisjonelle betrakterrollen i kunsten, som kort kan beskrives som 
den mest passive rollen å tre inn i i møtet med kunst. Deltagelsen knyttet til sirkelen frivillige 
og utøvere står sentral for utformingen av PMIY, og deler dermed sterke likhetstrekk med 
new genre-tradisjonen som Lacy i sin tid bygget sin modell rundt. I møtet med PMIY London 
2011 var ikke gruppen med frivillige synlig tilstede i bybildet i samme grad som utøverne. 
Luskende i bakgrunnen arbeider de frivillige med å holde prosjektet gående. Kjenner man 
bakgrunnen til og utformingen av prosjektet er det allikevel naturlig å kategorisere dem som 
tilstedeværende. Det er i all hovedsak gamle, brukte pianoer som tas i bruk i PMIY. Ofte gis 
de bort gratis fra enkeltpersoner som ikke lenger har plass eller ønske om å beholde dem, eller 
de blir donert bort av bedrifter eller organisasjoner. Før pianoene blir plassert ut i byrommet 
blir de dekorert av kunstnere eller frivillige i lokalsamfunnet. Bortsett fra utsagnet; ”Play Me, 
I’m Yours” og nettadressen ”www.streetpianos.com” som er å se på hvert enkelt piano er 
ingen pianoer like og ofte knyttes dekorasjonene til stedet de skal stå. I tillegg får hvert av 
pianoene en frivillig som får ansvar for å passe på det i tiden det står fremme. Hovedsakelig er 
de frivillige mennesker som bor eller arbeider i nærheten av pianoet. Å arbeide som frivillig 
for PMIY innebærer blant annet at man låser opp og stenger pianoene hver morgen og kveld, 
og dekker det med plastikk dersom det skulle begynne å regne.
107
 
Det er imidlertid utøverne som først og fremst kan sies å representere prosjektet på gaten, på 
samme måte som de aktive brukerne av www.streetpianos.com representerer PMIY London 
2011 online. Sagt på en annen måte, deres tydelige tilstedeværelse setter dem i større eller 
mindre grad i sentrum av kunstopplevelsen. Uten å ta noe fra kunstneren er det denne gruppen 
som i første rekke kan sies å formidle prosjektet. Til tross for sin aktive bruk av media i 
promoteringen av prosjektet er Luke Jerram relativt usynlig når det kommer til selve 
presentasjonen av PMIY. Dette innebærer at prosjektet i stor grad er avhengig av publikums 
aktive deltagelse for at det skal kunne fungere på måten det var intendert. Gruppen mennesker 
som kan knyttes til kategorien frivillige og utøvere kan kort beskrives som engasjerte. De er i 
stor grad bevisst egen rolle både i byen og på nettet, og deres oppsøkende rolle kan 
sammenlignes med den til det tradisjonelle galleri- eller museumspublikummet i det at de i 
større grad enn førstehåndspublikum og mediepublikum er bevisste i sin tilnærming til 
kunsten, i dette tilfellet PMIY. Jerrams bruk av byen som kunstarena kan imidlertid tenkes å 
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 Nå har jeg ikke funnet informasjon om det er flere enn en frivillig på hvert piano. Skulle ikke den eller de 
frivillige være i nærheten av pianoet når det begynner å regne finnes det alternativer. I London kunne jeg se 
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tilfeldige forbipasserende som dekket det til. 
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ha senket terskelen for deltagelse, noe som har åpnet for at prosjektet oppnår et mer 
mangfoldig, deltagende publikum enn det man kan antas å finne i de tradisjonelle 
kunstinstitusjonene. Forbindelsen mellom det tradisjonelle kunstpublikummet og frivillige og 
utøvere er imidlertid der: en bevissthet omkring egen deltagelse i kunsten.         
Rollen som utøver i PMIY krever i utgangspunktet ingen kjennskap til prosjektet fra før av. 
Overgangen fra rollen som førstehåndspublikum til utøver er ikke lang og krever ikke mer 
enn nysgjerrighet og musikkglede. Man trenger ikke engang å kunne spille piano. Det finnes 
imidlertid ulike grader av aktiv deltagelse, på samme måte som det finnes passive og aktive 
førstehåndspublikummere. Det er utøvere som klimprer kort på pianoet i forbifarten og mer 
dyktige pianister som ikke kan passere pianoet uten å spille minst en låt. En god del av de mer 
aktive utøverne har kjennskap til prosjektet fra før av og setter gjerne av tid for å spille på så 
mange av pianoene som mulig. Jeg har som nevnt opplevd PMIY en gang tidligere, i New 
York sommeren 2010. Det er ikke denne erfaringen som er gjenstand for analyse her, men jeg 
ser det som relevant å nevne hvordan de aktive utøverne her bevisst tok i bruk pianoene i 
form av egenpromotering. Symptomatisk for en rekke av utøverne jeg observerte i New York 
var hvordan de bevisst brukte pianoene aktivt: i form av konserter, at de inviterte pressen i 
forbindelse med lanseringen av et nytt album, eller gjennom dokumenteringen av egne 
opptredener som senere ble lagt ut på private hjemmesider eller på PMIYs nettside. I en by 
full av unge, håpefulle musikere, hvor byrommet nærmest kan regnes som en utømmelig 
publikumskilde, fungerte PMIY som en konsertscene.
108
 Ved å trekke frem den utpregede 
bruken av pianoene som verktøy for egenpromotering i New York ønsker jeg å understreke 
hvordan publikumdeltagelsen og tilnærmingen til prosjektet ikke kan ses isolert fra byen den 
er knyttet til og ’energien’ som omgir den. Bruken av byrommet som konsertscene var også 
tilstede i London, behovet for egenpromotering fremsto imidlertid ikke som like påtrengende.  
Et talende eksempel observerte jeg ved pianoet ved the Royal Exchange Building. Pianoet var 
plassert på en øy mellom travle bilister og turistgrupper med ivrige guider. Det så lite ut der 
det stod i skyggen av the Duke of Wellington ridende på hest. En rekke turister hadde valgt å 
slå seg ned på trebenkene som omringet skulpturen og pianoet. Noen hadde til og med satt seg 
ned på statuens sokkel. Når jeg ankom plassen satt en mann og spilte på pianoet. Etter et 
kvarters tid begynte det å strømme til med mennesker som tydelig kjente til både mannen og 
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 Journalisten John Jurgensen i The Wall Street Journal tok opp nettopp dette temaet i artikkelen ”Building a 
city of pianists”, http://online.wsj.com/article/SB10001424052748704629804575325093972197112.html  
(24.06.2010). Her viser han til musikere som bevisst tar i bruk PMIYs pianoer i promoteringen av egen musikk. 
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kvinnen han var i følge med. Først kom fire, så et par stykker til, før de til slutt var åtte 
personer stående rundt pianoet. Fioliner, bongotrommer, gitarer og en saksofon ble pakket ut, 
og plassen forandret seg plutselig til en konsertscene. Etter en stund kom et kjærestepar forbi. 
Hun begynte å danse og han lånte en tamburin av en av musikerne før han begynte å synge. 
Noen minutter senere takket de for seg og spaserte videre. Etter en time ved pianoet, mens jeg 
forlot the Duke of Wellington, kunne jeg fremdeles høre bandet spille.  
Til tross for at selve møtet mellom menneskene involvert virket planlagt, var det ingenting 
ved dem som gruppe som på noen måte fremstod som noe annet enn et møte mellom venner. 
De spilte like mye for hverandre som for andre førstehåndspublikummere og stemningen var  
avslappet. Slik det fremstod for meg brukte musikerne pianoet bevisst i formidlingen av 
musikk, men ikke som et verktøy for egenpromotering. Samtidig viser det hvordan vi som 
førstehåndspublikum har makt til å endre egen rolle i møtet med pianoet. Det dansende paret 
gikk fra å være førstehåndspublikum inn i rollen som utøvere. De responderte på situasjonen 
som møtte dem og valgte å selv gå inn i en mer aktiv rolle enn hva de i utgangspunktet hadde 
trengt å gjøre. Denne endringen i rollevalg kom også til syne andre steder i byen. Ved pianoet 
ved Millennium Bridge (Peter’s Hill) satt en eldre mann og spilte. En gruppe speiderjenter 
stoppet opp og samlet seg rundt pianoet. De kommuniserte med mannen og inntok rollen som 
aktive betraktere. Etter at han avsluttet satte en av speiderne seg ned. Hun gikk inn i rollen 
som utøver og viste med dette hvordan bevegelsen mellom de ulike sirklene er like flytende 
som Lacy selv beskrev dem i presentasjonen av modellen. 
I likhet med det flytende forholdet som kan oppstå mellom førstehåndspublikum og utøvere, 
er rollen som de frivillige inntar heller ikke fiksert. mORGANICo.cOM (Morganic Patoony, 
kunstner og designer fra Hviterussland) var en av de frivillige som dekorerte pianoer, det vil 
si pianoene ved Millennium Bridge og London Wall.
109
 Som frivillig deler han mange 
likhetstrekk med de av publikum som inntar rollene som utøvere, og på mange områder kan 
han like gjerne beskrives som nettopp dette. Pianoene dekoreres mens de står på gaten. Han 
står dermed like mye til skue for førstehåndspublikummet som en utøver ville gjort. I tillegg 
er mORGANICo.cOM en hyppig bruker av Internett i promoteringen av seg selv. Han har 
egen hjemmeside (www.morganico.com) og er aktiv bruker på nettsiden 
www.deviantart.com. I tillegg bruker han PMIYs nettside aktivt. 1. juli 2011 la han ut bilder 
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 Linkedin, Morganic Patoony, http://uk.linkedin.com/pub/morganic-patoony/33/b95/67a (oppsøkt 
17.09.2012). Pianoene ved Millennium Bridge og London Wall kan knyttes til mORGANICo.cOM, da han har lagt 
ut bilder av pianoene, samt beskrivelse av arbeidene, på www.streetpianos.com/london2011/.   
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av seg selv som arbeidet på pianoene og av de endelige resultatene.
110
 Det er viktig å 
understreke at ikke alle frivillige går inn i denne utøvende formen for deltagelse. En rekke 
frivillige utfører oppgavene de har fått tildelt uten å tre inn i rollen som bevisste utøvere. Som 
deltagere er de sentrale for gjennomføringen av prosjektet. De kan altså kalles aktive 
deltagere i den forstand at de er bevisst egen rolle i møtet med prosjektet, men arbeider 
frivillig uten å tiltrekke seg videre oppmerksomhet. I min observasjon av prosjektet så jeg 
dessverre ikke noe til gruppen frivillige. De frivillige som dekorerte pianoene var for lengst 
ferdig med sine oppgaver, mens andre frivillige kun var tilstede ved lukking og åpning av 
pianoene. De frivilliges deltagelse er med andre ord ofte tidsbegrenset, noe som kan gjøre det 
til en utfordring å observere on site (da denne gruppen utgjør en mindre del enn gruppen 
utøvere). Deres deltagelse kan derfor i noen tilfeller være like eller mer tilgjengelig gjennom 
dokumentasjonen som deles online.   
Til tross for at frivilliges deltagelse i form av kunstnere, dekoratører eller designere er flyktig 
i form, etterlater de seg et arbeid som er relativt vedvarende (dekorasjonene endres ikke på så 
lenge prosjektet pågår). Bortsett fra dokumentasjonen som festes til nettsiden er det lite ved 
PMIY som ikke bærer preg av den temporære tilstanden som eksisterer on site. Dekorasjonen 
av pianoene skiller seg dermed ut når det kommer til deltagelsen som manifesteres on site. 
Som det eneste elementet som ikke endrer seg i den perioden prosjektet stod fremme utgjorde 
det en konstant i det ellers flyktige stemningsbildet som preget PMIY London. 
 
OPPSUMMERING                      
På grunnlag av observasjoner av PMIY gjort over to dager i London sommeren 2011 har jeg i 
dette kapittelet diskutert hvordan publikumdeltagelsen manifesteres i byrommet.   
Plassert ute i det fysiske offentlige rom konfronterer PMIY publikum der de er. Gjennom sin 
tilknytning til byrommet, samt sin oppsøkende tilnærming til publikum, kan PMIY London 
2011 beskrives som svært tilgjengelig samtidig som dets geografiske og temporære aspekt 
setter naturlige begrensninger for deltagelsen.  
Grensene mellom kategoriene førstehåndspublikum, frivillige og utøvere er i London relativt 
diffuset, og gradene av deltagelse avgjøres blant annet av hvordan og hvor møtet mellom 
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 Play Me, I’m Yours, “Millennium Bridge”, http://www.streetpianos.com/london2011/pianos/millennium-
bridge?cpage=4#comments, “London Wall”, http://www.streetpianos.com/london2011/pianos/london-
wall?cpage=1#comments    
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publikum og verk oppstår. Jeg har vist at betrakterrollen er sterkt tilstedeværende i 
kunstopplevelsen av PMIY, men at denne er avhengig av et samspill med aktive deltagere i 
form av utøvere. Samtidig har det vist seg at de frivilliges deltagelse i større eller mindre grad 
både kan knyttes til førstehåndspublikum og utøvere i den forstand at de, avhengig av 
hvordan de velger å delta, går inn i ulike relasjoner med andre publikummere.    
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6. ’AGE OF ACCESS’: EN ANALYSE AV  
  PLAY ME, I’M YOURS ONLINE 
 
I tillegg til PMIY on site utgjør nettsiden www.streetpianos.com/london2011/ som jeg viste til 
innledningsvis en viktig del av PMIY, og følgelig også av analysen av prosjektet. Nettsiden 
representerer den virtuelle deltagelsen knyttet til PMIY. www.streetpianos.com/london2011/ 
fungerer som et ’underkapittel’ av www.streetpianos.com. Mens sistnevnte først og fremst 
opererer som en kilde til informasjon og oppdateringer på prosjektet, åpner siden tilknyttet 
PMIY London 2011 opp for, og oppfordrer til, aktiv publikumdeltagelse. Her ligger det lenker 
knyttet til hvert enkelt piano. Hvert piano har følgelig sin egen side underlagt siden knyttet til 
den konkrete byen. På hver av disse har publikum muligheten til å laste opp bilder eller 
videoklipp knyttet til eget møte med pianoet, å kommunisere med crewet tilknyttet PMIY og 
å dele tanker eller inntrykk de sitter med i etterkant av prosjektet.  
 
TILGJENGELIGHET 
Instead of having content randomly pushed towards them at predetermined 
times and in predetermined formats, participatory media users have relative 
control over what and how they engage with a Web 2.0 site. 
Kylie Jarrett
111
  
Til tross for at www.streetpianos.com som nettside ikke har muligheten til å bryte inn i 
publikums sosiale rom i samme grad som PMIY on site har, betyr det ikke at det ikke finnes 
tilfeldige møter på nett. Med introduksjonen av hyperkoblinger ble det lettere å lenke sammen 
dokumenter eller filer slik at man på en rask måte kunne komme fra en side til en annen. 
Disse ’snarveiene’ kan opprettes hvor som helst, og fører den som følger koblingen til det 
stedet du ønsker at de skal komme. Tilfeldigheter og nysgjerrighet kan altså fort lede en 
person inn på www.streetpianos.com og videre inn på www.streetpianos.com/london 2011/ 
uten at personen hadde intensjon om å besøke denne siden i utgangspunktet. Og til tross for at 
brukeren tar et bevisst valg hvorvidt hun ønsker å klikke seg inn på de ulike linkene eller ikke, 
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bærer denne handlingen preg av noe av den samme vilkårligheten som er tilknyttet 
opplevelsen on site. Tilgangen til PMIY online er i teorien global. I vår rolle som publikum er 
vi ikke lenger avhengige av å være et spesifikt sted for å få kjennskap til ulike kunstprosjekter 
så lenge kunsten gjøres tilgjengelig på nett (opplevelsen kan imidlertid ikke forventes å være 
den samme). Denne tilgjengeligheten, som de fleste i vårt samfunn nå tar for gitt, begrenser 
imidlertid seg selv da realiteten er at ikke alle har tilgang på datamaskiner eller nett. Er man 
allikevel i den posisjonen at man har tilgang på en datamaskin med nett-tilgang er det i 
utgangspunktet uten relevans hvorvidt man sitter på en øy i Stillehavet eller i sentrum av 
London. I teorien åpner dette for en betydelig større publikumsgruppe på 
www.streetpianos.com/london2011/ enn hva man kunne forvente å nå on site.  
Kunstopplevelsen i PMIY online er ikke lenger avhengig av at publikum deler fysisk nærvær i 
tid og rom med kunstprosjektet. Brukeren av Web 2.0 gis i større grad enn publikum on site 
valgfrihet når det kommer til tid. Det er liten, om ingen, kontroll over tilgangen til online 
kommunikasjon og gitt at publikum har tilgang til Internett har de også tilgang til PMIY 
online, samt i teorien å produsere eget materiale til nettsiden 24 timer i døgnet.
112
 
Generasjonen som har vokst opp med Internett finner det i dag like naturlig å snakke med 
mennesker over nett som ansikt-til-ansikt. Chatterom, blogger, kommentarfelt og date-sider er 
alle virtuelle rom som åpner for ulike grader av menneskelige forhold, og med en varighet 
over lengre perioder kan disse møtene utvikle seg til det Lofland kategoriserte som intime-
underordnede forhold. PMIY online ser imidlertid ut til å mangle denne varige 
tilgjengeligheten når det kommer til å kommunisere med andre publikummere. 
www.streetpianos.com/london2011/ er i dag ikke lenger åpen for nye kommentarer eller 
opplastinger, noe som setter en automatisk stopp for den tilhørigheten eller tilknytningen noen 
kunne føle til andre brukere av siden. I likhet med PMIY on site bygger nettsiden i stedet i 
større grad opp under flyktige og kvasi-primære forhold. www.streetpianos.com/london2011/ 
bygger opp under presentasjon og deling av eget arbeid fremfor direkte kommunikasjon, og 
den type kommunikasjon som presenteres baseres i hovedsak på deling av informasjon 
mellom publikum og crew, og til tider mellom enkelte publikummere. Dette kommer blant 
annet til syne på siden tilknyttet pianoet ved Millennium Bridge (Peter’s Hill). ’Eleanor’, som 
arbeider i nærheten av pianoet, henvender seg til crewet med en klage på en ung mann som 
spiller den samme låten om og om igjen, og beskriver det som forstyrrende både for henne og 
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hennes kolleger. ’Katherine’, som tilsynelatende arbeider på prosjektet, kjenner tydelig til 
pianisten (som heter Sam) og oppfordrer Eleanor til å kontakte ham neste gang han spiller, og 
enten be ham bytte til et nytt piano for en periode eller be ham utvide repertoaret sitt.
113
 
Kommunikasjonen som oppstår her er den med lengst varighet, når det kommer til antall 
utvekslinger, av de som er å finne på pianoene tilknyttet PMIY online. Til tross for at den 
pågår over en periode på to dager er det ikke grunnlag for å kategorisere den som et intimt-
underordnet forhold. Hadde den samme samtalen funnet sted på gaten i London, ansikt-til-
ansikt, ville den sannsynligvis ikke vart lenger enn noen minutter. Slik den er bygget opp 
fremstår nettsiden www.streetpianos.com/london2011/  som om den ikke legger opp for 
langvarige, personlige forhold eller forbindelser. Uten en målbevisst satsing på denne form 
for langvarig kommunikasjon er grunnlaget for en utvikling av de nære forholdene som 
Jerram har som mål å initiere og bygge opp under ytterligere svekket sammenlignet med det i 
byrommet. Dette til tross for at PMIY on site på sin side heller ikke har vist seg å aktivt bygge 
opp under de intime-underordnende forhold. 
Her viser det seg at kunstneren og de valg han har tatt i utarbeidelsen av prosjektet, mer 
spesifikt nettsiden, spiller en vesentlig rolle for muligheten for publikumdeltagelse. Til tross 
for at nettsidene som knyttes til hver by i utgangspunktet er produsert for og av PMIYs 
publikum, fungerer ikke sidene uavhengig av administratoren. På samme måte som 
publikumdeltagelsen on site begrenses av tidsperspektivet, begrenses deltagelsen online av 
administratorens avgjørelse om hvor lenge sidene skal holdes åpne for innlegg, som i og for 
seg bare er en annen form for tidsbegrensning.
114
 Også på nettsiden viser det seg altså å være 
en form for styring som påvirker publikumdeltagelsen. Denne form for styring eller kontroll 
kommer også til syne i oppbyggingen av softwarens arkitektur. Hvor hyperkoblingene tar deg, 
og hvilke valg du stilles ovenfor i møtet med PMIY online kan i stor grad avgjøre hvordan du 
velger å tilnærme deg eller aktivt bruke nettsiden. 
 
AKTIVE BRUKERE: UTØVERE PÅ NETT                   
Jeg tok i kapittel 4 for meg diskusjonen omkring de nye betrakterrollene på mediefeltet og 
endte opp med å vise til spesielt ett begrep som er romslig i den forstand at det kan brukes på 
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for ytterligere deltagelse (pr.07.09.2012).  Alle som er arrangert i 2012 er fremdeles åpne for deltagelse. 
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en rekke ulike grader av publikumdeltagelse online, nemlig bruker. Bruker som begrep inngår 
i flere av Lacys sirkler. På samme måte som jeg valgte å skille førstehåndspublikummet 
mellom passive og aktive betraktere, kan brukerne online også defineres ut ifra hvor aktive de 
velger å være. Gruppen jeg har valgt å kalle aktive brukere er den som deler mest fellestrekk 
med gruppen med utøvere on site. I motsetning til utøverne, som kunne variere stort både i 
grad av engasjement og form for deltagelse (gjennom blant annet tidsaspekt på fremførelsen 
og kjennskap til prosjektet), virker imidlertid de aktive brukerne av PMIY online å ha et mer 
direkte, og oppsøkende, forhold til nettsiden. Mens det on site åpnes for at man kan tre inn i 
rollen som utøver på grunnlag av et tilfeldig møte med et piano, krever den aktive deltagelsen 
online en mer bevisst tilnærming til prosjektet i den forstand at de fleste publikummere her 
selv tar et valg om å oppsøke nettsiden.  
Som jeg nevnte i kapittel 4, argumenterer Margot Lovejoy for at antallet kunstprosjekter 
tilknyttet Internett som oppdages tilfeldig er relativt lavt, og at kunstprosjekter tilknyttet 
Internett har en utfordring i det at de står i en evig konkurranse med all annen informasjon 
som gjøres tilgjengelig på WWW.
115
 Dersom Lovejoys påstand medfører riktighet, kjenner de 
fleste besøkende av www.streetpianos.com/london2011/ til prosjektet fra før av. De fleste av 
dem har dermed mest sannsynlig sett det on site eller er blitt gjort oppmerksomme på 
prosjektet gjennom media før de besøker nettsiden. Lovejoys påstand underbygges av en 
nærmere undersøkelse av innleggene som er lastet opp på nettsiden. Av til sammen 516 
innlegg fordelt på samtlige pianoer i London er kun 3 innlegg skrevet av personer som ikke 
hadde vært i London og selv vært førstehåndspublikum eller utøver samme år (2011).
116
 De 
som ikke hadde en direkte tilknytning til PMIY London 2011, hadde imidlertid opplevd 
prosjektet ved en tidligere anledning. Disse tallene bekrefter at alle de aktive brukerne har en 
forbindelse til PMIY slik det ble presentert on site. Denne mangelen på vilkårlighet i 
tilnærmingen til PMIY online som deltagende arena tilfører brukerne mer kontroll over eget 
møte, i den forstand at de i større grad styrer eget møte med prosjektet, samtidig som at 
prosjektet i seg selv mister det vilkårlige aspektet som er en så sentralt del av presentasjonen 
on site.  
 
I diskusjonen av www.streetpianos.com/london2011/ har vi sett at de aktive brukerne i en 
eller annen form hadde et forhold til PMIY slik det ble presentert on site, og da i hovedsak 
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 Et av de tre innleggene var lastet opp på hver side knyttet til de enkelte pianoene og utgjorde dermed til 
sammen 20 innlegg : Christian Casher Kacher - Waterfall Music Video (Directed by Willem Botha) ©2010. 
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med tilknytning til PMIY London 2011. Alle disse aktive brukerne kunne imidlertid ikke 
betegnes som utøvere i det fysiske møtet med pianoene. Med utgangspunkt i dette inntrykket 
valgte jeg å foreta en mer inngående undersøkelse av de fem sidene på 
www.streetpianos.com/london2011/ som forholder seg til pianoene jeg refererte til i forrige 
kapittel: the Royal Exchange Building, st.Paul’s Cathedral, Museum of London, Millennium 
Bridge (Peter’s Hill) og Liverpool Street Station. Slik de blir presentert fremstår innleggene 
som følger: Av til sammen 124 innlegg fordelt på de fem pianoene er 80 lagt inn av publikum 
som gikk inn i rollen som utøvere on site, 33 kommer fra førstehåndspublikum som ønsker å 
dele sine opplevelser med andre og 6 er knyttet til frivillige som har dokumentert eget arbeide 
med dekoreringen av pianoene. Videre er 4 av innleggene lagt inn av crewet som arbeidet 
med prosjektet i denne perioden, mens 1 er lagt inn av Jerram selv. Noen av disse gruppene, 
spesielt førstehåndspublikum og utøvere, kan være problematiske å skille fra hverandre da det 
til tider kan være vanskelig å si hvem som har lastet opp innholdet. Hvorvidt det er en utøver 
som har fått en aktiv betrakter til å filme, for så selv å legge ut opptaket i etterkant, eller om 
det er betrakteren som har lastet det opp, er ikke alltid like lett å si med sikkerhet. Det 
kommer allikevel tydelig frem at de som gikk inn i rollen som utøvere fremdeles er de mest 
aktive også online. Grunnene til dette kan være mange. Stort sett er inntrykket det at de som 
laster opp materiale til nettsiden gjør det av oppriktig glede over prosjektets tilstedeværelse i 
byrommet og av ønsket om å dele denne gleden med andre. I  tillegg kan 
www.streetpianos.com/london2011/ for enkelte fungere som en plattform for 
egenpromotering. Jeg viste i forrige kapittel til hvordan PMIY on site kan knyttes til ideen om 
en konsertscene. Denne bevisste bruken av kunstarenaen som scene er også tilstedeværende 
online.  
 
Det er som sagt lastet opp til sammen 516 innlegg på hjemmesiden tilknyttet PMIY London 
2011. Dette betyr imidlertid ikke at de er lastet opp av 516 forskjellige personer. Den 
italienske, Londonbaserte musikeren Fabio Tedde står bak 231 innlegg og kan med det sies å 
dominere PMIY London online (av de 5 pianoene jeg valgte å bruke som eksempel i forrige 
kapittel står han bak til sammen 33 innlegg). Både når det kommer til det fysiske og virtuelle 
rommet kan Tedde sies å være i toppsjiktet når det kommer til å ta rollen som utøver og aktiv 
bruker seriøst. Han presenterer imidlertid ikke kun sine egne fremføringer på nettsiden. En 
rekke av bildene og kommentarene vies til dekoren på pianoene gjennom at han presenterer 
flere av de frivillige og prosessen bak dekoreringen, i tillegg til en hel del ’kunstneriske’ 
bilder og utsnitt av pianoene. Jeg så ham aldri selv de dagene jeg befant meg i London, men 
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ser fra videoene på nettsiden at han er en dyktig pianist. Til tross for, eller kanskje på grunn 
av, hans høye grad av deltagelse, fungerer Tedde som et eksempel på hvordan nettsider som 
www.streetpianos.com/london2011/ kan brukes og utnyttes for egen promotering (gjennom 
bruk av Internett som arena for egenpromotering er muligheten for å nå et potensielt publikum 
i teorien større enn den er i byrommet), på samme måte som pianoene i byrommet kan brukes 
som verktøy for egenpromotering eller byrommet som en konsertscene. Denne utnyttelsen av 
Internett som arena for egenpromotering er også tydelig i møtet med en av de aktive brukerne 
som selv ikke hadde en direkte tilknytning til PMIY slik det ble presentert i London 2011. 
Pianisten Christian Casher Kacher har lastet opp musikkvideoen ”Waterfall” på alle sidene 
tilknyttet London 2011 online. Denne ble filmet på utvalgte pianoer i løpet av PMIY London 
2010 og ble mest sannsynlig laget i etterkant av prosjektet i 2010, for sent til å få lagt den ut 
på hjemmesiden det året, da sidene som nevnt stenges for deltagelse en stund etter 
gjennomført prosjekt on site. Spekket av informasjon om både pianist og regissør, med e-
post-adresser, lenker og tidligere prestasjoner, fungerer den som en stor reklameplakat for alle 
som har vært involvert i produksjonen.
117
 De av oss som er aktive brukere av Internett, og da 
spesielt den yngre generasjon, er bevisst mulighetene som ligger på WWW og hvordan de 
best kan utnyttes. Konseptet med hyperkoblinger, samt omfattende medieomtale, er i den 
sammenheng nødvendig for å nå et større publikum enn hva man i utgangspunktet hadde hatt 
mulighet til å nå on site. På samme tid øker det mulighetene for at et publikum som hittil er 
ukjent med PMIY som kunstprosjekt blir bevisst dets eksistens online. 
 
 
MEDIEPUBLIKUM 
Jeg innledet forrige kapittel med å introdusere førstehåndspublikummets rolle og omfang i 
PMIY on site. Av Lacy’s tre sirkler som jeg har valgt å fokusere på i denne analysen 
(førstehåndspublikum, frivillige og utøvere og mediepublikum) utmerker denne gruppen seg i 
den forstand at den i utgangspunktet kun er å finne on site. En direkte opplevelse av kunsten 
tolkes i denne sammenheng som det direkte fysiske møtet mellom publikum og piano. Til 
tross for at jeg argumentert for at www.streetpianos.com/london2011/ bør regnes som en 
fullverdig del av prosjektet
118
 og dermed også som kunst i seg selv, er det en kjensgjerning at 
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 Eksempel hentet fra Liverpool Street Station, http://www.streetpianos.com/london2011/pianos/liverpool-
street  
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 Her er det viktig å avklare at til tross for at PMIY online utgjør en sentral del av PMIY, fungerer det, slik det 
presenteres i dag, ikke som et selvstendig kunstverk, uavhengig av PMIY on site. 
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PMIY online åpner for en annen form for møte mellom PMIY og publikum som ikke bygger 
på det fysiske aspektet i samme grad som on site.  
 
Effektene av et kunstverk eller prosjekt fortsetter ofte utover selve det fysiske verket i den 
gruppen av dets publikum som opplever verket gjennom rapporter, dokumentasjon eller 
representasjoner av verket. Denne publikumsgruppen, som Lacy betegner som 
mediepublikummet, inkluderer mennesker som leser om kunsten i aviser, ser det på TV eller 
deltar på retrospektive utstillinger, og deres møte med og bruk av verket kan sies å utvide 
verkets rekkevidde. Jeg tolker her Lacys bruk av retrospektiv som knyttet til kunstformer som 
ikke kan erfares direkte i ettertid eller utover et bestemt sted, da en ordinær retrospektiv 
utstilling åpner for et direkte møte med kunsten. Til tross for at hun ikke utdyper det, tolker 
jeg det som at Lacy i første omgang knytter denne sirkelen til en publikumsgruppe som aldri 
har opplevd selve verket før. At denne gruppen utgjør en del av mediepublikummet vil jeg 
ikke argumentere mot. Samtidig vil jeg, når det gjelder PMIY, hevde at mediepublikummet 
og publikummet som manifesterer seg on site har relativt diffuse grenser og dermed 
overlapper. Avhengig som PMIY online er av et oppsøkende publikum, er det naturlig at store 
deler av publikumsgruppen på nettsiden har opplevd prosjektet on site. Jeg har derfor valgt å 
utvide kategorien mediepublikum til å inkludere de som oppsøker nettsiden på grunnlag av 
tidligere erfaringer on site. Som arena for publikumdeltagelse er sider som 
www.streetpianos.com/london2011/ avhengig av at førstehåndspublikum, frivillige og utøvere 
knyttet til PMIY on site også velger å delta online. Gruppen med publikummere som allerede 
har opplevd PMIY on site inntar i større grad enn det tilfeldige mediepublikum rollen som 
aktive brukere på nettsiden, og er dermed sentrale når det kommer til å utvide verkets 
rekkevidde. Til tross for at flere av mediepublikummet ikke har tidligere erfaringer med 
PMIY vil de kunne bidra til å bevare prosjektet for fremtiden. Om ikke gjennom aktiv 
deltagelse på siden, så gjennom at de sprer informasjon om prosjektet gjennom 
hyperkoblinger eller annen omtale på WWW. Således tar de med det steget over som aktiv 
bruker, til tross for at denne deltagelsen ikke foregår på selve nettsiden.  
 
I tillegg til de aktive brukerne finnes det de som sett i lys av sirkelmodellen har mer til felles 
med førstehåndspublikummet, i den forstand at begge grupper har nær tilknytning til 
betrakterrollen, nemlig såkalte lurkers.
119
 Rollen som betrakter vil jeg altså fremdeles 
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 Mennesker som leser andres innlegg uten å bidra selv. Barbara Gentikow, Medievitenskap: Mediebruk, 175. 
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argumentere for at eksisterer, også på nett. Lurkers opererer på nettsiden relativt passivt i den 
forstand at de leser andres innlegg uten selv å bidra med innhold. I motsetning til gruppen 
med betraktere on site er lurkers altså usynlige, ikke bare for de mer aktive brukere av siden, 
men også for hverandre. Det er allikevel viktig å påpeke at rollen som lurker ikke 
nødvendigvis er synkront med passivitet. Selv uten å aktivt ta del i brukersiden på 
www.streetpianos.com kan lurkers bruke nettsiden som en informasjonskilde for deltagelse on 
site. Ved å bruke informasjonen på nettsiden til å planlegge egen fysisk deltagelse kan de gå 
fra å være en relativt passiv bruker online til utøver on site. Det å undersøke lurkers’ posisjon 
på www.streetpianos.com/london2011/ er utfordrende i den forstand at jeg ikke har tilgang til 
å spore deres bruk av nettsiden. Som en følge av dette har omfanget av denne type deltagelse 
eller bruk vist seg å være vanskelig å tallfeste.
120
 Tar vi  utgangspunkt i Will Hills modell 
over deltagelse på nett som sier at det er kun en prosent som utgjør de største bidragsyterne, 
mens ni prosent bidrar tidvis, innebærer dette at de fleste besøkende stort sett er passive 
brukere. Til tross for at jeg ikke har tall over antall besøkende på 
www.streetpianos.com/london2011/ er det naturlig å tro at dette også er tilfelle her. 
Betrakterrollen, her i form av den passive brukeren eller lurkeren, utgjør dermed en sentral del 
av PMIY slik det fremstår online. Dette utfordrer Bishops kritikk av fraværet av 
betrakterrollen i mange av dagens deltagende kunstprosjekter. Mens Bishop hevder at det ikke 
lenger er rom for den passive betrakteren, mener jeg både PMIY on site og PMIY online gir 
grunnlag for å hevde at dette ikke er tilfelle. Dette kommer til syne blant annet gjennom å se 
på hvordan den fysiske nærheten til verk og publikummere kan påvirke og eventuelt begrense 
den aktive deltagelsen on site, eller ved at man gjennom Hills modell til deltagelsen i PMIY 
viser til hvordan aktiv deltagelse på nett ofte begrenses til et mindretall av et samlet publikum.  
 
VIRTUELL DELTAGELSE                                     
Brukeren på www.streetpianos.com/london2011/ har verken muligheten til å fysisk røre ved 
pianoene eller å møte andre publikummere ansikt-til-ansikt. Opplevelsen av prosjektet blir 
heller ikke påvirket av verkets fysiske omgivelser på samme måte som det gjør i byrommet. 
Dette betyr imidlertid ikke at man ikke kan ha en fysisk opplevelse av PMIY i møtet med 
arbeidet online. Den fysiske opplevelsen er imidlertid her mer naturlig å knytte til selve 
bruken av datamaskinen som verktøy for deltagelse.  
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 Nettsiden har ingen oversikt over antall besøkende på siden. Jeg henvendte meg til administratoren av siden 
med en forespørsel om de hadde en oversikt over antall besøkende, men har p.t. (22.10.2012) ennå ikke fått 
svar. 
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Til tross for at innleggene som lastes opp på www.streetpianos.com/london2011/ ikke kan 
oppleves med alle sanser på samme måte som de kan on site, er Internett, som Ida Jackson så 
enkelt beskriver det, ’på ordentlig’.121 Jeg viste tidligere i oppgaven til arbeidet som er gjort 
for å understreke det virtuelle rommets verdi som virkelighet. 
www.streetpianos.com/london2011/ er like virkelig som PMIY on site i den forstand at det 
har en klar referanse til hendelser i det fysiske offentlige rom og at det formes og utvikles her 
og nå, av et virkelig publikum. Ved å knytte Berleants tilnærming til virtualitet til PMIY, kan 
vi si at både PMIY on site og PMIY online er virkeligheter, det er bare opplevelsene av dem 
som er ulike.
122
 Forskjellen ligger dermed først og fremst i hvordan de to arenaene åpner for 
deltagelse, og hvilken form for deltagelse de åpner for.  
Ettersom man i møtet med www.streetpianos.com/london2011/ som regel befinner seg i en 
privat sfære (det private rom), er det lett å glemme at PMIY online er tilknyttet en offentlig 
arena hvor alle kan se det og alle kan delta.
123
 Når man i PMIY velger å forlenge den 
offentlige arena inn i områder som pleide å tilhøre den private sfære skapes en (falsk) 
trygghet som kan endre hvordan publikum velger å forholde seg til prosjektet. Når jeg her 
velger å beskrive tryggheten brukerne opplever som falsk er det med utgangspunkt i at denne 
tryggheten er knyttet til fraværet av andres blikk og tryggheten det private rom gir. Denne 
tryggheten er imidlertid ikke reell, da det fysiske fraværet av andres direkte blikk ikke 
nødvendigvis betyr det samme som et fravær av andres tilstedeværelse. Andre publikummere 
er tilstede og kan vurdere aktive brukeres deltagelse i samme grad som de kan on site. Hva er 
det så med denne falske tryggheten som endrer hvordan man velger å tilnærme seg PMIY i 
overgangen fra by til nett? Bruken av Internett som kunstarena øker mulighetene for anonym 
aktiv deltagelse. Dette resulterer blant annet i at flere våger å tre inn i en mer aktiv rolle 
online. Fraværet av direkte fysisk kontakt med andre publikummere kan virke positiv i den 
forstand at anonymiteten den fører med seg senker terskelen for deltagelse. Ulempen kan 
være at mangelen på kroppslig nærhet kan skape større følelsesmessig avstand mellom 
publikum og PMIY, og som et resultat av dette begrense ønsket om aktiv deltagelse. Dette 
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 Ida Jackson, Sosiale medier: hvordan ta over verden uten å gå ut av huset, 8. 
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 Berleant hevder den elektroniske verdenen er verken mer eller mindre virkelig enn drømmeverdenen eller 
dagliglivet, og i stedet for å skille dem fra hverandre velger han å gå vekk fra begrepet virtuell, og heller 
beskrive de ulike inntrykkene som ulike virkeligheter.  Arnold Berleant, Is there life in virtual space?, 
http://www.helsinki.fi/iiaa/io/berleant.pdf (oppsøkt 14.12.2011) 
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 Her finnes det selvfølgelig unntak. I Clare Leporatis analyse av ”Meridians Shanghai 2010: Art & sound in 
public space project” vektla hun Kina’s restriktive internett-politikk som en utfordring for nettbasert kunst. Hun 
viser her til begrepet ”Great Firewall of China” hvor myndighetene regulerer adgangen til ulike nettsider, mens 
noen stenges helt. Ideen om Internett som et privat rom eller sfære kan også utfordres med eksempler som 
internettcafeer ol. Kan det fremdeles betegnes som privat når man sitter ute i det offentlige rom? 
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kan også være grunnen til at alle de aktive brukerne har vist seg å ha en tilknytning til den 
fysiske opplevelsen av PMIY i en eller annen form. Anonymiteten som følger deltagelsen på 
Internett står her i sterk kontrast til byrommets synlighet. Hva betyr egentlig dette for 
deltagelsen som manifesteres online? Kan det være at det er lettere å føle seg som en del av et 
større fellesskap når man er synlig? Målet med opprettelsen av nettsiden 
www.streetpianos.com var ifølge Jerram at den skulle gjøre det mulig for publikum å 
kommunisere med hverandre både på et lokalt og globalt nivå. På den måten skulle nettsiden 
bidra til å knytte sammen de ulike samfunnene.
124
 Når man analyserer den aktive deltagelsen 
som har manifestert seg på www.streetpianos.com/london2011/ er det gjennomgående at de 
aktive brukerne holder seg til det prosjektet eller de pianoene de selv har hatt et direkte fysisk 
møte med. Dette innebærer at det oppstår lite kommunikasjon på tvers av lokalsamfunn og 
landegrenser. Det betyr ikke nødvendigvis at en fellesskapserfaring ikke kan oppstå på de 
enkelte prosjektene, men muligheten kan regnes som mindre, da det er naturlig å tenke at 
fravær av direkte kommunikasjon og avstand fra den øyeblikkelige, fysiske opplevelsen fører 
til en mer distansert og ensom opplevelse av PMIY slik det fremstår online. Gjennom at man i 
overgangen til nettsiden mister den fysiske tilknytningen til pianoene og opplevelsen rundt 
prosjektet, svekkes også eierskapsfølelsen til prosjektet. Fysisk fravær kan i den forstand 
synes å svekke det følelsesmessige båndet et on site-publikum utvikler i møtet med PMIY.    
Deltagelsen på nett krever ikke at man utleverer seg selv i stor grad. Som aktiv bruker kan 
man som sagt velge å være anonym, som blant annet ”mycoffeemug” gjorde i sitt innlegg 
tilknyttet pianoet ved Millennium Bridge, eller ”me, me” ved St. Paul’s Cathedral. Her er det 
vanskelig å vite hvorvidt bildet eller videoklippet som er lastet opp er av dem selv eller av 
andre. Dette fremstår for så vidt ikke som det viktigste ved opplastingene heller. Uavhengig 
av hvem de er utgjør deres bidrag en viktig del av deltagelsen på nettsiden. Valget om å forbli 
anonym kan imidlertid virke å utfordre Jerrams ønske om at også nettsiden skal bidra til å 
binde nærmiljøene sammen. Dette blir fort vanskeligere uten noen form for fortrolighet 
brukerne seg imellom.
125
 Jeg nevnte tidligere hvordan 33 av de 124 innleggene knyttet til 
pianoene vist til i forrige kapittel, kom fra personer som ut ifra deres rolle on site kunne 
karakteriseres som førstehåndspublikum. I møtet med www.streetpianos.com/london2011/ 
valgte altså denne gruppen å tre inn i en mer aktiv publikumsrolle. Det er allikevel viktig å 
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 Play Me, I’m Yours, “Museum of London”,  http://www.streetpianos.com/london2011/pianos/museum-of-
london?cpage=2#comments, “St.Paul’s Cathedral”, http://www.streetpianos.com/london2011/pianos/st-
pauls-cathedral?cpage=1#comments  
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understreke at i tillegg til at mulighetene for anonymitet legger til rette for at en bredere 
publikumsgruppe deltar aktivt, minsker også selve forventningen om aktiv deltagelse i det 
virtuelle møtet med PMIY. Dette kan føre til mindre interaksjon og kommunikasjon mellom 
brukerne. I dette ligger en klar utfordring i bruken av Internett som arena i PMIY, da et av 
Jerrams mål med nettsidene tilknyttet hver enkelt by er at de skal fungere som et verktøy for 
kommunikasjon mellom publikum på et lokalt og globalt plan.
126
   
PMIY online er ikke en virtuell virkelighet (VR) i den forstand at den omslutter brukeren.
127
 
Slik sett er også online-opplevelsen åpen for forstyrrelser utenifra. Sett i forhold til faktorene 
jeg knyttet til byrommet (som reklame, støy og dårlig vær) er det allikevel naturlig å tenke at 
man som bruker på nett har større kontroll over eget møte med prosjektet online og over 
eventuelle utenomliggende faktorer som kan påvirke dette møtet. Dette kan spesielt begrunnes 
med www.streetpianos.com/london2011/ tilknytning til det private rom. I tilfeller hvor 
brukere befinner seg ute i det fysiske offentlige rom, som på internettkafeer, biblioteker og 
lignende er det naturlig å tenke at man møter andre typer forstyrrende faktorer enn dem man 
møter hjemme. Hvorvidt det påvirker selve bruken eller deltagelsen er imidlertid vanskelig å 
si. I motsetning til ytre faktorer som påvirker deltagelsen on site kan det hevdes at faktorene 
online er mindre konkrete eller håndfaste. On site kan publikum i større grad påvirkes av 
faktorer som på ulike måter influerer hvordan man vurderer sin egen deltagelse i forhold til 
omkringliggende faktorer, som for eksempel andres fysiske nærvær gjennom blikk og 
kommentarer eller direkte forstyrrende elementer som bråk og værforhold. Deltagelsen online 
synes i større grad å påvirkes av publikums forhold til datamaskinen som elektronisk medium 
(har du aldri lastet opp bilder på en nettside før eller deltatt som aktiv bruker tidligere er det 
naturlig å tro at terskelen for deltagelse blir høyere), eller av personlig forhold til PMIY som 
kunstprosjekt. Fellestrekket mellom PMIY on site og PMIY online er i dette tilfellet først og 
fremst tidsaspektet, da aktiv deltagelse krever et minimum med tid. Andre forstyrrende 
faktorer som trafikkstøy eller regnvær er lettere å unngå som bruker online. 
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 Jeg beskrev i kapittel 4 VR som kunst som ofte knyttes til dataspill og forskning med blant annet sensorer,  
briller eller ansiktsdisplay. Her avhenger ofte publikums plass i den virtuelle verden av deres egen pust og 
balanse.  
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OPPSUMMERING                  
Til tross for at PMIY i dag er blitt et globalt fenomen (både når det gjelder PMIY on site og 
online) er det faktisk kun et fåtall som har tilgang til prosjektet som førstehåndspublikum.
128
 
www.streetpianos.com blir dermed for mange det nærmeste man kommer en direkte 
opplevelse av prosjektet. Til tross for sin funksjon som offentlig arena preges ikke PMIY 
online av tilfeldige møter i samme grad som PMIY on site kan hevdes å gjøre. Dette 
innebærer at publikummet som kan knyttes til online-arenaen er betydelig mer oppsøkende i 
form. Uten unntak kan det synes som at de aktive brukerne online allerede har et forhold til 
prosjektet gjennom erfaringer de har gjort seg on site. Med overgangen til tryggheten dette 
rommet gir, synes eventuelle tidligere reservasjoner i forhold til egen deltagelse å ha mistet 
litt av sin styrke, og førstehåndspublikummet trer oftere inn i rollen som aktive brukere når de 
møter PMIY online. Som vi har sett kan direkte dialog oppstå på nettsidene, men grunnlaget 
for kommunikasjon mellom de enkelte publikummere virker svakere enn hva som var tilfellet 
on site. Til tross for at Internett som sosial arena åpner opp for en betydelig større 
publikumsgruppe, reduserer den fysiske distansen til pianoene, og følgelig også distansen til 
andre publikummere, mulighetene for sosial samhandling.  
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 Siden oppstarten i 2008 har PMIY vært å se i 28 byer i 12 forskjellige land. 3 nye byer står per dags dato 
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7. AVSLUTNING 
Seende tilbake på de foregående analysene kan publikumdeltagelsen slik den forekom i PMIY 
London 2011 ses i lys av fire begrepspar. Forholdene mellom de enkelte begrepene innad 
hvert begrepspar fremstår som polariserte, og bidrar til å skille PMIY on site og PMIY onlines 
egenskaper som deltagende arenaer fra hverandre. Det første begrepsparet har jeg valgt å 
betegne som oppsøkende kunst vs oppsøkende publikum. Mens PMIY fungerer som den 
oppsøkende part i møtet med publikum on site, har vi sett at det i større grad er opp til 
publikum selv å oppsøke PMIY online i forbindelse med henholdsvis både aktiv og passiv 
deltagelse på www.streetpianos.com/london2011/. Til tross for at både byrommet og Internett 
kan knyttes til en annen form for tilgjengelighet enn hva de tradisjonelle kunstinstitusjonene 
kan hevdes å gjøre, oppstår det her et skille som kan knyttes til graden av prosjektets fysiske 
nærhet til publikum. Dette henger tett sammen med det andre begrepsparet; hvordan møtet 
mellom kunst og publikum preges av vilkårlighet vs kontroll. Store deler av møtene som 
oppstår mellom publikum og PMIY i byrommet har grunnlag i en vilkårlighet som ikke 
eksisterer i samme grad online. De vilkårlige møtene på nettsiden kan stort sett knyttes til 
hyperkoblinger, og utgjør en relativt liten prosent av samlet antall brukere. Vilkårligheten som 
preger byrommet som arena åpner for en betydelig mer variert publikumsgruppe enn den som 
manifesteres online. Dette bunner i at PMIY on site skaper mer autentiske og 
øyeblikksbaserte møter, mellom publikum og verk, samt publikum seg imellom.  
 
Det tredje begrepsparet omhandler grensene knyttet til opplevelsen av prosjektet: 
stedsspesifikk vs global. Byrommet setter en naturlig avgrensning på PMIY som fysisk verk. 
Det er kun de som tilfeldigvis befinner seg på de konkrete stedene i perioden pianoene står 
fremme, eller de som bevisst velger å oppsøke det, som får en direkte fysisk opplevelse av 
kunstprosjektet. Med www.streetpianos.com/london2011/’s tilknytning til et globalt 
kommunikasjonsnettverk har PMIY online i teorien grunnlag for å nå ut til en betydelig større 
publikumsgruppe. Til tross for dette fremstår den aktive deltagelsen som mindre i skala 
online. Dette kan igjen knyttes til kunstnerens eller administratorens implisitte krav om en 
større bevissthet rundt bruken eller deltagelsen online. Det fjerde og siste begrepsparet har jeg 
valgt å betegne som nærhet vs avstand. Det er kanskje her det fysiske og virtuelle aspektet 
ved de to arenaene og deltagelsen kommer tydeligst til sin rett, da det er det kroppslige 
aspektet som står i sentrum. Min analyse av PMIY viser at den nærheten kroppslig eller fysisk 
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tilgjengelighet fordret on site var avgjørende for deltagelsen som fant sted online. Aktive 
brukere online hadde alle en form for følelsesesmessig forhold til prosjektet allerede før de 
oppsøkte nettsiden, noe som kan sies å fremheve viktigheten ved det fysiske møtet med 
kunsten. Til tross for at PMIY online befinner seg på en offentlig arena, virker tilhørigheten 
til den private sfære å skape en trygghet i møtet med kunsten som senker terskelen for aktiv 
deltagelse. Denne tryggheten står imidlertid i et permanent motsetningsforhold til 
vilkårligheten som preger byrommet som arena, og synes av den grunn alltid å komme til kort 
når det gjelder å sitte med flest samlet antall aktive deltagere.  
De fire begrepsparene bygger opp under introduksjonen av PMIY on site og PMIY online 
som adskilte i form av deres fysiske og virtuelle aspekter. Dette betyr imidlertid ikke at 
publikumdeltagelsen på de enkelte arenaene ikke deler fellestrekk eller at rollene publikum 
trer inn i tidvis ikke fremstår som flytende. Ved å knytte både PMIY on site og PMIY online 
til Suzanne Lacys sirkelmodell, samt Lyn Loflands fire sosiale forhold og Miwon Kwons 
presentasjon av kommunikative praksiser understrekes det faktum at de til tross for sine 
synlige forskjeller også deler vesentlige trekk i måten publikum forholder seg til og tar i bruk 
verket. Analysene av PMIY viser at til tross for at grunnlaget for deltagelsen i PMIY er ulikt 
på de to arenaene, er de sosiale forholdene som oppstår i møtet med prosjektet tilnærmet like. 
Jeg har nevnt tidligere at med administratorens tidsbegrensning av deltagelse på nettsiden var 
det små sjanser for at de intime-underordnede forholdene skulle kunne vokse online. Intime-
underordnede forhold krever sosial samhandling som foregår over en lengre tidsperiode. Dette 
oppnår Jerram verken on site eller online slik byrommet og Internett tas i bruk i PMIY. I 
likhet med PMIY on site bygger altså også PMIY online opp under de flyktige og kvasi-
primære forholdene. Dette forteller oss at byrommet og Internett slett ikke er så ulike når det 
kommer til deres posisjon som arenaer for sosial samhandling i PMIY. Muligheten til å 
operere med ulike former for deltagelse er svært representativt for deltagelsen som Lacy 
presenterer i sirkelmodellen. Denne flytende bevegelsen mellom rollevalg har også vært 
fremtredende i analysen av PMIY, hvor det har vist seg at overgangen mellom deltagelse on 
site og deltagelse online opererer med få satte grenser. Her kunne vi blant annet se at flere 
førstehåndspublikummere on site valgte å gå inn i rollen som aktive brukere online. På 
samme tid kunne jeg i byrommet observere hvordan publikum i møtet med pianoene trådde 
inn og ut av rollene som førstehåndspublikum og utøvere. Dette viser at man som publikum i 
møtet med PMIY i utgangspunktet ikke trenger å forholde seg til fastsatte roller tilknyttet de 
respektive arenaene. 
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Denne oppgaven har hatt som mål å undersøke hvordan publikumdeltagelsen arter seg i 
kunstprosjektet Play Me, I’m Yours. Med tanke på PMIY tilknytning til både byen og 
Internett valgte jeg innledningsvis å åpne for en interdisiplinær tilnærming som kombinerte 
begreper og teoretiske perspektiver fra både kunsthistorie og medieforskning. Dette dannet et 
teoretisk rammeverk som løper som en rød tråd gjennom hele oppgaven. Suzanne Lacys 
sirkelmodell, som jeg har brukt som referanse gjennom analysene av publikumdeltagelsen i 
PMIY on site og PMIY online, representerer med sin tilknytning til new genre-kunsten 
deltagende kunst i det fysiske offentlige rom. Gjennom henvisning til Clare Leporatis 
casestudie av kunstprosjektet Meridians Shanghai 2010: Art & Sound in Public Space Project 
viste jeg imidlertid innledningsvis i oppgaven at den også kan brukes i tilnærmingen til den 
virtuelle arena. 
Kapittel 3 viser hvordan utviklingen av den sosial kunstpraksisen og det økende fokuset på 
handling fremfor verk skulle føre til en nytenkning av begrepet offentlig kunst, hvor arenaen 
(i dette tilfelle byrommet) ble en integrert del av kunsten. Ved å fokusere på utviklingen av 
Internett som formidlingsplattform presenterte jeg i kapittel 4 kommunikasjonstjenesten Web 
2.0 som skaper av en lovnad om et lettere tilgjengelig kunstfelt. PMIY online knytter jeg til en 
ny form for virtuell kunst, nærmere bestemt online-produksjoner. Datamaskinen trenger ikke 
lenger  knyttes til det tradisjonelle kunstrommet, i stedet er den blitt et virkemiddel for 
sosialisering og kommunikasjon på nye måter. Online kommunikasjon forlenger altså den 
offentlige arena inn i områder som pleide å tilhøre den private sfære, og kan i PMIYs tilfelle 
ses som en forlengelse av byen som sosial møteplass.  
Kapittel 5 og 6 utgjør selve analysedelen av oppgaven i form av en casestudie bygget på 
observasjoner gjort av PMIY i London sommeren 2011, samt tilhørende nettside. Som jeg 
viste til over kan disse analysene oppsummeres i fire begrepspar: oppsøkende kunst vs 
oppsøkende publikum, vilkårlighet vs kontroll, stedsspesifikk vs global og nærhet vs avstand. 
På grunnlag av de funn jeg har gjort og de spørsmål jeg har stilt gjennom oppgaven, har det 
vist seg at PMIY’ fysiske og virtuelle aspekter, som jeg avslutningsvis valgte å presentere i de 
fire begrepsparene, fremstår som tydelige og til tider avgjørende for hvordan publikum 
nærmer seg prosjektet. Til tross for at begrepsparene går langt i å underbygge skillet jeg 
innledningsvis satte mellom arenaene som fysisk og virtuelle, betyr ikke dette at PMIY on site 
og PMIY online ikke har fellestrekk eller aspekter ved seg som åpner for en 
publikumdeltagelse som fremstår som flytende, både innad og mellom de to arenaene. Ved å 
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åpne for forbindelse mellom deltagelsen i byrommet og Internett skapes en symbioseeffekt 
som legger grunnlaget for et ytterligere deltagende publikum. PMIY on site og PMIY online 
kan med dette sies å stå i et motsetningsforhold samtidig som de åpner for at publikum fritt 
kan bevege seg mellom de to arenaene. 
 
Jeg innledet oppgaven med å knytte PMIY til Inke Arns begrep hybride kunstprosjekt. Samlet 
sett kan hybride kunstprosjekt sies å dele ønsket om å kombinere det fysiske og virtuelle rom i 
presentasjonen av kunsten og i møtet med publikum. Det finnes imidlertid ingen fasit på 
akkurat hvordan hver enkelt kunstner tilnærmer seg og åpner disse rommene for deltagelse. 
Med utgangspunkt i funnene knyttet til PMIY i London er det allikevel grunnlag for å si at 
PMIY, med sin kombinasjon av det fysiske og virtuelle offentlige rom, kan plasseres i 
gruppen med hybride kunstprosjekt. Jerram velger her å binde sammen byrommet og 
Internett, og med dette åpne for en utvidet offentlig arena for deltagelse og formidling. Denne 
måten å tilnærme seg publikum på virker å spre seg i takt med den teknologiske utviklingen. 
Rocco Landesman, styreleder i the National Endowment for the arts, argumenterer for at 
kunstfeltet nå må omfavne og integrere Internett, sosiale medier og annen teknologi i sitt 
virke.
129
 Han påpeker her at målet ikke er å erstatte eksisterende kunst, men å utvide 
kunstfeltet. PMIY online kan, slik det fremstilles av Jerram, sies å komplementere det fysiske 
møtet i PMIY. I tillegg åpner nettsiden for en ny plattform for deltagelse og møte med 
prosjektet. Nettopp denne formen for utvidelse av kunstfeltet fremstår som sentral for å nå 
publikum på nye måter.  
 
Arbeidet med denne oppgaven har vært utfordrende i den forstand at det ikke finnes noe 
skrevet om PMIY i en kunsthistorisk kontekst. På samme tid ligger det en usikkerhet omkring 
arbeidet med å tilnærme seg en tendens i kunsten som fremdeles er i utvikling. 
Kombinasjonen av det fysiske og virtuelle offentlige rom i tilnærmingen til publikum virker å 
ha økt i omfang med introduksjonen av Web 2.0. Det finnes imidlertid lite kunstfaglig 
                                                          
129 ”The radio and the record album were once thought to herald the death of live music. The VHS tape and 
cable television were going to end film. Photography was going to replace painting, and color catalogues were 
going to obviate the need for museums. None of these innovations led to the death of the art form, but instead 
contributed to its spread and helped create new audiences…So now we are faced with the Internet, social 
media, and other new technologies, and I believe the arts field must embrace them and integrate them into 
our work. Not to replace it, but to extend it”. Rocco Landesman (chairman), National Endowment for the arts: 
Audience 2.0: How technology influences arts participation, http://www.nea.gov/research/new-media-
report/New-Media-Report.pdf (Research Report #50, juni 2010), 3. 
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litteratur som fokuserer på hvilken betydning denne bruk av arenaer har for 
publikumdeltagelsen. Imidlertid var nettopp denne følelsen av å befinne seg på upløyd mark 
noe av grunnen til at jeg valgte å undersøke PMIY som deltagende kunstprosjekt. Det har 
vært utfordrende, men spennende, og har gitt meg muligheten til å undersøke og analysere et 
område i kunsten som jeg finner svært spennende.  
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